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Αντώνης Γλυτζουρής 


Ένα ερευνητικό πρόγραµµα 
γύρω από την πρώιµη πρόσληψη του Ρεαλισμού 
στο νεοελληνικό θέατρο: 
Επιτεύγματα, ερωτήµατα και επιδιώξεις 


ον Γενάρη του 2015 το ερευνητικό πρόγραµµα θεατρολογίας του 

Ινστιτούτου Μεσογειακών Σπουδών διοργάνωσε στο Ρέθυμνο µια 
επιστημονική ημερίδα µε θέµα την πρώιμη πρόσληψη του Ρεαλισμού 
στην Ελλάδα. Η ημερίδα αφιερώθηκε στη μνήμη ενός κορυφαίου µελε- 
τητή της ιστορίας του θεάτρου µας που χάθηκε πρόσφατα και στάθηκε 
πρωτοπόρος στη µελέτη του φαινομένου που απασχόλησε τις εργασί- 
ες της ημερίδας: στον Δημήτρη Σπάθη. Υπενθυμίζω ότι, στο πλαίσιο 
των μεταπτυχιακών σπουδών του στη Μόσχα, ο Σπάθης εκπόνησε το 
1959, στο Ινστιτούτο Ιστορίας των Τεχνών της Ακαδημίας Επιστημών 
της Σοβιετικής Ένωσης, διδακτορική διατριβή µε θέµα τη διαμόρφωση 
του Ρεαλισμού στο νεοελληνικό δράμα του τέλους του 19ου και τῶν 
αρχών του 20ού αιώνα. Η ημερίδα οργανώθηκε στο πλαίσιο µιας εὐ- 
ρύτερης ερευνητικής δράσης που πραγματοποιήθηκε στο Ινστιτούτο 
Μεσογειακών Σπουδών µε θέµα «Ελληνική Ἱστορία της Καινοτομίας: 
Οι κοινωνικές προῦποθέσεις της καινοτομίας -- Όψεις της Ελληνικής 





1. Νικηφόρος Παπανδρέου, «Ο θεατρολόγος Δημήτρης Σπάθης», στο: Έφη 
Βαφειάδη -- Νικηφόρος Παπανδρέου (επιμ.), Ζητήματα ιστορίας του νεοελ- 
ληνικού θεάτρου. Μελέτες αφιερωμένες στον 4ημήτρη Σπάθη, Πανεπιστη- 
μιακές Εκδόσεις Κρήτης, Ηράκλειο 2007, σ. ΧΙ. 
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Εμπειρίας». Το πρόγραµµα της Θεατρολογίας του Ινστιτούτου αποφά- 
σισε να ανταποκριθεί στη παραπάνω δράση διερευνώντας ένα συναφές 
θέμα: «Αστικός εκσυγχρονισμός και νεοελληνικό θέατρο: Η υποδοχή 
του Ρεαλισμού από τον 19ο αιώνα ώς τους Βαλκανικούς Πολέμους». Η 
υλοποίηση του προγράµµατος έγινε υπό την εποπτεία της Κωνσταντί- 
νας Γεωργιάδη και του γράφοντος και συνεργάστηκαν σ᾽ αυτό η µετα- 
διδακτορική ερευνήτρια Μαρία Μαυρογένη και η υποψήφια διδάκτο- 
ρας του ΑΠΘ Αγγελική Μπιχάκη. 
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Η πρόσληψη της ευρύτερης ευρωπαϊκής ρεαλιστικής παράδοσης, από 
τον συμβατικό Ρεαλισµό του ΄καλοφτιαγμένου έργου’ και του “έργου 
µε θέση’ ὡς τον μαχητικό Νατουραλισμό της δεκαετίας του 1870, απο- 
τελεί εδώ και πολλά χρόνια έναν στόχο της ιστοριογραφίας του ελληνι- 
κού θεάτρου αλλά δεν έχει γίνει ακόµα αντικείµενο µιας συστηματικής 
και συνθετικής μελέτης.’ Γενικότερα άλλωστε, η επιστημονική έρευνα 
γύρω από την πρόσληψη του Ρεαλισμού και του Νατουραλισμού στην 
Ἑλλάδα βρίσκεται στα πρώτα της βήματα.’ Το ερευνητικό κενό είναι 





2. Βλ. ενδεικτικά: Ελίζα-Άννα Δελβερούδη, «Βεντετισµός ή έργα µε θέση: η 
ανανέωση του δραματολογίου στην Αθήνα κατά την τελευταία δεκαετία 
του 19ου αιώνα», στο: Ζητήματα ιστορίας των νεοελληνικών γραμμάτων. 
Αφιέρωμα στον Κ. Θ. 4ημαρά, Παρατηρητής, Θεσσαλονίκη 1904, σ. 22] 
και Αντώνης Γλυτζουρής, «Πρωτοπορίες και Νεοελληνικό Θέατρο», στο: 
Ζητήματα ιστορίας του νεοελληνικού θεάτρου, ὀπ.π., σ. 264-266. 

3. Όπως αναφέρουν δύο από τις σημαντικότερες μελετήτριες του φαινοµέ- 
νου, «η εμφάνιση, η επίδραση, η διάρκεια και η εξέλιξη του νατουραλι- 
σμού στη νεοελληνική λογοτεχνία δεν έχει γίνει αντικείµενο συστηματικής 
μελέτης ούτε από τους ιστορικούς ούτε από τους κριτικούς της λογοτεχνίας 
μας» («Εισαγωγή», στο: Ελένη Πολίτου-Μαρμαρινού και Βίκυ Πάτσιου 
(επιμ.), Ο νατουραλισµός στην Ελλάδα: διαστάσεις, μετασχηματισμοί, όρια, 
Μεταίχμιο, Αθήνα 2008, σ. 17). Αλλά κι ένας νεότερος ξένος ερευνητής 
που ασχολείται συστηματικά µε τη πρόσληψη του Νατουραλισμού στην 
Ἑλλάδα από τη σκοπιά της λογοτεχνικής θεωρίας, διαπιστώνει χαρακτηρι- 
στικά: “ΤΠο οίυάν οΓ ἄτεοΚκ παίυτα]1ςπα 15 5{1] 1η Τίς ἵπ[απογ. ΑΙίποιςῃ {Π15 
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πολύ πιο σοβαρό πάντως από την απλή απουσία µιας μελέτης πάνω 
σ᾽ ένα καλλιτεχνικό κίνημα καθώς συνδέεται αναπόφευκτα µε κρίσιμα 
ζητήματα όπως τη διαμόρφωση της εγχώριας νεωτερικής ταυτότητας. 

Ως προς την ιστορία του θεάτρου, τα κύρια ερωτήματα αφορούν, 
βέβαια, στην περιγραφή αλλά και στο βαθµό αφομοίωσης τῶν ρεα- 
λιστικών καλλιτεχνικών συμβάσεων και της καλλιέργειάς τους στην 
ελληνική δραματουργία και σκηνή τῶν δύο τελευταίων δεκαετιών του 
19ου και των πρώτων δεκαετιών του 20ού αιώνα. Κοντολογίς, πρω- 
ταρχικός στόχος του ερευνητικού προγράµµατος ήταν να καταγράψει, 
να αρχειοθετήσει και να επεξεργαστεί όλα εκείνα τα δεδοµένα που 
μαρτυρούν τις προσπάθειες ρεαλιστικής θεατρικής αναπαράστασης 
της ελληνικής κοινωνίας. Η μεθοδολογία και τα εξελικτικά στάδια της 
ερευνητικής εργασίας θεμελιώθηκαν πάνω στην αρχή ότι τα ποιοτικά 
χαρακτηριστικά του Ρεαλισμού στο ελληνικό θέατρο, τα ὀριά του, οι 
διακυμάνσεις και η τυχόν εξέλιξή τους στο χρόνο, δεν μπορούν σε κα- 
μιά περίπτωση να εξακριβωθούν και να αναλυθούν ερήμην ποσοτικών 
δεδομένων και μετρήσεων σε µια πιο μακροσκοπική οπτική. Για τον 
λόγο αυτό καταρχάς αποδελτιώθηκε σε ηλεκτρονικές φόρμες ο ηµε- 
ρήσιος και περιοδικός Τύπος από τα µέσα του 19ου αιώνα έως τους 
Βαλκανικούς Πολέμους (που αριθµεί ήδη πάνω από 8.000 εγγραφές) 
ενώ, παράλληλα, συντάχθηκαν βιβλιογραφικοί κατάλογοι γύρω από 
τη θεματική του Ρεαλισμού. Στην πλειοψηφία του, το υλικό προήλ- 
θε από την αξιοποίηση µιας ανυπολόγιστης αξίας ερευνητικής δομής: 
του θεατρολογικού αρχείου του Ινστιτούτου Μεσογειακών Σπουδών. 
Με βάση την επεξεργασία τῶν παραπάνω στοιχείων, διαμορφώθηκαν 
τρεις ηλεκτρονικές βάσεις δεδομένων που πρόκειται να αναρτηθούν 
στην ιστοσελίδα του ΙΜΣ ώστε να αξιοποιηθούν από την επιστημονική 
κοινότητα: 





αιιρ]οσί πας Όσση ραγ!α]]ν ἆσα]ί ννί Ὀγ οονοτα] Οτοεὶς Πίοτατγ Πίοτί8π6, 
8 δυςίοπηαί]ο απα[]γοῖς οἲ {πε (ΤεοΚκ ναγίαπί οἳ {115 Ευτοροθη Π{ΕΓΑΓΥ πιον6- 
πιοπί Ποπι α οοπιρα{αίϊνε απά {Ποοτοίϊσαί ροῖπί οἵ νίενν͵ 15 Ιοπα ονετάια”. 
βλ. Ριείετ Βοτρ]ατί, “ΤΠο Ταίο Αρροαίαποε οἳ Μοάετη (ΤοεΚ Ναίητα]19π1: 
Απ Εχρίαπαίοτν Ηγροίπ6οι5”, ομγμαί οἱ Μοάετη (σΥ6εΚ δἰιάϊες 23, τχ. 2 
(2005), σ. 313. 
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α) µεταφραστικής και πρωτότυπης συγγραφικής και εκδοτικής 
δραστηριότητας 


β) παραστασιογραφίας ξένων και ελληνικών ρεαλιστικών δραµά- 
τῶν, και 


γ) ανθολόγιο κριτικών και θεωρητικών δοκιμίων της περιόδου που 
προβληματίζονται πάνω στο ζήτημα του ρεαλισμού. 


δ 


Ἡ στοχοθεσία πάντως της προσπάθειας δεν εξαντλείται μόνον στη 
συλλογή, την ψηφιοποίηση και την καταλογράφηση των δεδομένων. 
Απώτερος στόχος είναι η έκδοση µιας ή, ακόµα καλύτερα, περισσό- 
τερων μελετών που να αποπειρώνται µια συνθετική παρουσίαση και 
ερμηνεία της πρώιμης δεξίωσης του Ρεαλισμού στο ελληνικό θέατρο. 
Πριν φτάσουμε όµως εκεί πρέπει να μελετηθούν µε φρέσκια ματιά επι- 
μέρους όψεις του φαινομένου µέσα από δειγματοληπτικές 'γεωτρήσεις᾽ 
σε επιλεγμένες περιοχές. Και, ὡς προς το σηµείο αυτό, οι συµβολές 
της επιστημονικής ημερίδας, καθώς και οι ζωηρές συζητήσεις που έγι- 
ναν κατά τη διάρκεια τῶν εργασιών της, ήταν καθοριστικής σημασίας 
στη διαµόρφωση µιας πληρέστερης ατζέντας ερωτημάτων." Η πρώτη 
ενότητα αυτού του τόμου καταπιάνεται µε ζητήματα πρόσληψης της 
ευρωπαϊκής δραματουργίας και ξεκινά µε δύο μελέτες που φωτίζουν 
τις περισσότερο αχαρτογράφητες, αλλά εξαιρετικής ιστορικής σηµα- 
σίας, περιοχές του πρώιμου συμβατικού ρεαλισμού. Συγκεκριμένα, η 
Κωνστάντζα Γεωργακάκη καταπιάνεται µε την υποδοχή του γαλλικού 
μπουλβάρ (που ανήκει στις πρώτες προτεραιότητες τῆς ιστοριογραφί- 
ας µας) αναλύοντας µε διαύγεια την περίπτωση του Αλφρέντ Καπύς. 
Ἡ Μαρία Μαυρογένη εξετάζει µε υποδειγµατικό τρόπο τις τύχες του 
πολύ δημοφιλούς τότε και ξεχασμένου σήμερα Χέρμαν Ζούντερμαν 
εστιάζοντας στις ιδεολογικές επιπτώσεις τους. Στη συνέχεια, δυο νεώ- 





4 Ιδιαίτερες θερμές ευχαριστίες στην Ελίζα-Άννα Δελβερούδη και τον Θό- 
δωρο Χατζηπανταζή που προήδρευσαν σε δύο συνεδρίες και έκαναν καίρι- 
ες παρεμβάσεις κατά τη διάρκεια της ημερίδας. 
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τεροι ερευνητές που έχουν ασχοληθεί επισταμένως στις διδακτορικές 
τοὺς διατριβές µε την πρόσληψη του Ίψεν και του Στρίντμπεργκ στην 
Ἑλλάδα, αναλύουν ενδιαφέρουσες πτυχές της. Ο Γιάννης Μόσχος υπο- 
βάλλει καίρια ερωτήματα γύρω από την επίδραση του Νατουραλισμού 
στη πρώιμη σκηνική ανάγνωση του Ίψεν στο θέατρό µας: ενώ η Μαρία 
Σεχοπούλου αναλύει µε γόνιμο τρόπο τις αντιδράσεις που προκάλεσε η 
πρώτη ελληνική παράσταση της εμβληματικής «νατουραλιστικής τρα- 
γωδίας» 4εσποινίς Τζούλια είκοσι χρόνια µετά τη συγγραφή της. 

Ἡ δεύτερη ενότητα του τόμου καταπιάνεται µε τις σχέσεις της νεο- 
ελληνικής δραματουργίας της υπό εξέταση περιόδου µε το ρεαλιστικό 
κίνημα. Η Αρετή Βασιλείου θίγει µε οξυδέρκεια ένα πάρα πολύ σοβαρό 
ζήτημα, την ανάσχεση του Ρεαλισμού, έτσι όπως αυτή αντικατοπτρίζε- 
ται στο θεατρικό έργο του Αλέξανδρου Μωραϊτίδη. Η Βασιλική Παπα- 
νικολάου στοχάζεται δημιουργικά πάνω στα όρια της ελληνικής νατου- 
ραλιστικής γραφής εξετάζοντας ένα από τα πιο προὠθηµένα επιτεύγ- 
ματά της, το Μπροστά στους ανθρώπους του Μάρκου Αυγέρη. Τέλος, η 
Κωνσταντίνα Γεωργιάδη αναλύει µε συστηματικό τρόπο τις απηχήσεις 
του Ίψεν στη δραματουργία της Γαλάτειας Καζαντζάκη. 

Η τρίτη ενότητα είναι αφιερωμένη σε ακόµα πιο αχαρτογράφητες 
περιοχές: τη πρόσληψη του Ρεαλισμού ως προς τις εξελίξεις στον χώρο 
της υποκριτικής τέχνης. Η Μαίρη Καπή εξετάζει μεθοδικά τη διαπλοκή 
του μοντέρνου ευρωπαϊκού ρεπερτορίου µε το φαινόμενο του βεντετι- 
σμού έτσι όπως αυτή εκφράστηκε στα πρώτα χρόνια της λειτουργίας 
του θιάσου Κυβέλης. Τα μελετήματα του τόμου κλείνουν µε την εξαι- 
ρετικά πρωτότυπη συμβολή του Αντρέα Δημητριάδη που καταπιάνεται 
μετις απόπειρες επιστημονικής προσέγγισης της τέχνης του ηθοποιού 
στα πρώτα ελληνικά εγχειρίδια υποκριτικής. 


δ 


Από τη δική μου μεριά, το μόνο που δύναμαι να επιχειρήσω σε τούτη 

την εισαγωγική παρουσίαση είναι να ξεκινήσω τη σύνταξη του ερῶ- 

τηματολογίου που προανέφερα. Θίγοντας, καταρχάς, κάποια προφα- 

νή εννοιολογικά ζητήματα. Δεν θα σταθώ στο πολύ γνωστό θέµα της 

κατίσχυσης των αστικών αξιών ὡς βασική ιστορική προὐπόθεση της 
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ανάδυσης του Ρεαλισμού. Στο γεγονός δηλαδή ότι δεν μπορεί να μι- 
λά κανείς για Ρεαλισμό ή, πολύ περισσότερο για Νατουραλισμό, πριν 
την επικράτηση του αστικού πολιτισμού στον δυτικό κόσμο κατά το 
δεύτερο μισό του {9ου αιώνα.” Θα ήθελα, ὠστόσο, να υπενθυμίσω τη 
σχέση τῶν ρεαλιστών καλλιτεχνών με τη διαμόρφωση της καλλιτεχνι- 
κής πρωτοπορίας: το γεγονός δηλαδή ότι η πορεία προς τον Ρεαλισμό 
και τον Νατουραλισμό ήταν µια διαδικασία παράλληλη µε τη σταδιακή 
συγκρότηση του καλλιτεχνικού πεδίου.’ Πρόκειται για µια 
που συντελέστηκε εντός του αστικού κόσμου αλλά και µέσα από τη 
σταδιακή αντιπαράθεση µε τον αστικό κόσμο. Το αίτημα για µια αντι- 
κειμενική αναπαράσταση, καχύποπτη απέναντι στον λυρισμό και ελεύ- 
θερη πλέον στις θεματικές της επιλογές, συμβάδιζε µε το αίτηµα για 
µια τέχνη αντισυµβατική, ανεξάρτητη από τους μηχανισμούς καταξίω- 
σης στην αστική δημόσια σφαίρα. Δεν θα πρέπει να ξεχνάμε όµως ότι 
το παραπάνω αίτημα διατυπωνόταν από τα πιο προωθηµένα τμήματα 
της αστικής σκέψης, ιδίως στον Νατουραλισμό, µε την εφαρµογή της 
επιστημονικής μεθόδου στην τέχνη.’ Ἡ θεωρία του “τέταρτου τοίχου᾽ 





5. Το θέµα πάντως δεν είναι τόσο αυτονόητο όσο φαίνεται. Σχολιάζοντας, για 
παράδειγµα, την ιδιότυπη επτανησιακή Κακάβα (1834), ο Βάλτερ Πού- 
χνερ θεωρεί πως η έμμετρη τρίπρακτη κωμωδία µε τα περίπλοκα µετρικά 
σχήματα «παρουσιάζει µια αποκρουστική εικόνα 'του βυθού” της κοινῶ- 
νίας µε νατουραλιστική υφή και ακρίβεια». Παρά το γεγονός, μάλιστα, 
ότι αναγνωρίζει πως το έργο χλευάζει τους εξαθλιωµένους λαϊκούς ήρωες 
και «κριτικάρει, ήδη στον υπότιτλο, τη 'βάρβαρη᾽ γλώσσα που χρησιμο- 
ποιούν», ο μελετητής το θεωρεί δείγμα «νατουραλιστικού ὕφους»ππρο- 
δρομικού, βέβαια, του Γκόρκυ, µια και θα ήταν όντως κάπως δύσκολο να 
αποδείξει κανείς πως το νατουραλιστικό κίνηµα γεννήθηκε στη Ζάκυνθο 
της δεκαετίας του 1830 (Πρώιµος ηθογραφικός νατουραλισμός στο επτανή- 
σιακό λαϊκό θέατρο. “Κακάβα”, η κωμωδία του ζακυνθινού Πατσά (1634), 
Έτρο, Αθήνα 2008, σ. 25 και 40). Το πρόβλημα έγκειται σ᾽ αυτό ακριβώς 
το σηµείο: ο ερευνητής δεν αντιμετωπίζει τον Νατουραλισμό ως ιστορικό 
κίνημα αλλά ὧς υπεριστορική υφολογική ουσία. 

6 Ρίοιτο Βουτάιοι, Οι κανόνες τής τέχνης: γένεση και δομή του λογοτεχνικού 
πεδίου, μετ. Έφη Γιαννοπούλου, Πατάκης, Αθήνα 2006, σ. 111-112. 


7. Καγπιοπὰ ἉΊ]]14π16, Κενννοτής: 4 Ροσαδιι]ανν οἵ Οι]πινε απᾶ δοςἰεῖν, Εοη- 
ίαπα. ΙΓ οπάοη 1976, σ. 217-210. 
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ή η περιβόητη φωτογραφική απεικόνιση µιας ΄φέτας ζωής) όλη αυτή η 
εμμονή στην ακριβή ανασύνθεση του περιβάλλοντος δεν ήταν ζήτημα 
ύφους, καλλιτεχνικής μανιέρας: πήγαζε από έναν συνειδητοποιηµένο 
τρόπο θέασης που, αναγνωρίζοντας τη συμβολή τῶν φυσικών επιστη- 
μών, επεδίωκε να αντιμετωπίζει τους ανθρώπους μακριά από ηθικι- 
σμούς, ὡς ανώτερα θηλαστικά, µε τη ψυχρή αμεροληψία και ακρίβεια 
του επιστημονικού βλέμματος. Εδώ όµως χρειάζεται προσοχή. Το αί- 
τηµα για επιστημονική αντικειμενικότητα του έργου τέχνης ήταν γερά 
θεμελιωμένο στη μεγάλη ευρωπαϊκή παράδοση του ατομικισμού, ιδί- 
ὡς µετά τα χρόνια του Διαφωτισμού και του Ρομαντισμού. Το κρίσιμο 
αυτό σηµείο αποτυπώνεται επιγραμματικά στην περίφημη φράση του 
Ζολά: «ο ορισμός ενός έργου τέχνης δεν µπορεί να είναι παρά αυτός: 
ένα έργο τέχνης είναι µια γωνιά δημιουργίας ιδωµένη µέσα από µια 
ιδιοσυγκρασία». 

Ἡ σημασία στις αξίες της αντισυµβατικότητας και της ιδιαιτερότη- 
τας αποτυπώθηκε καθαρά στη σύσταση τῶν αυτόνομων καλλιτεχνικών 
συμπάντων στις απαρχές του ευρωπαϊκού Μοντερνισμού.’ Στον χώρο 
του θεάτρου η παραπάνω διαδικασία εγκαινιάστηκε στο πλαίσιο του 
Νατουραλισμού µε την ίδρυση του Τεάτρ Λιμπρ το 1587.!9Εδώ όµως, 
οι εξελίξεις που προηγήθηκαν ήταν πολύ πιο σύνθετες και αργές καθώς 
η θεατρική τέχνη, πιο άµεσα εκτεθειμένη στις απαιτήσεις της δημόσιας 
σφαίρας, ήταν πολύ περισσότερο υπόλογη στους κανόνες τῆς θαλερής 
θεατρικής βιομηχανίας του 19ου αιώνα και τα γούστα του αστικού κοι- 
νοῦ της. Τον πρώτο σταθµό σ᾽ αυτήν την πολύ αργή εξελικτική πορεία 
προς τον Ρεαλισμµό αποτέλεσε εκείνη η εντατική στροφή προς τη πρῶ- 
τοβάθµια καταγραφή τῶν ταπεινών, οικείων και καθημερινών θεμά- 
των της χειροπιαστής πραγματικότητας. Η αλλαγή συντελέστηκε στο 





8. λή]μαπι ]. Βετᾳ, “Α Ροείῖος οἳ ΥΙδίοη: Ζο]4᾽5 ΤΠεοτγ απά ΟΤΙΠοἰδπι’” στο 
Ἠατο]ά Βίοοπῃ (εἆ.), ΓΠηι[ο Ζοία, ΟΠεἰβεα Ηοιςα ΡιδΗςιΠεις, Βτουπια]1 
2004. σ. 29. 

9 Βουτᾶάϊοι, Οι κανόνες τής τέχνης, ὀπ.π., σ. 222-224. 


10 Εαγπιοπά Υί]]14πιο, Τηε Ρο[Ηίος ο Μοάενηίσηι, οτοο, 1 οπάοη; Νονν Υοτίς, 
σ. δ4 και Απίοπίς (αγίζουγίς, “Ὁπ Τπο Ἐπιείροπος οὗ Ευτοροθη Αναπί- 
ρατάο ΤΠεαίτο”, Τήθαίγο ΗΙσίοτν δίιαΐες 28 (2008). σ. 131-146. 
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ευρύτερο πλαίσιο του αντιρομαντικού κλίματος και εκφράστηκε στη 
γαλλική δραματουργία της δεκαετίας του 1830 µε το ᾿καλοφτιαγμένο 
έργο’. Από µια άλλη οπτική, βέβαια, η εξέλιξη αυτή διαµόρφωνε και 
µια συνέχεια ή, πιο σωστά, µια επιβίωση κανονιστικών ιδεωδών, ένα 
είδος μετάλλαξης του νεοκλασικού προτύπου µε την αξιοποίηση επιµέ- 
ρους κατασκευαστικών κανόνων (συμπεριλαμβανομένης, φυσικά και 
της θεμελιώδους αρχής της αληθοφάνειας), σύμφωνα όµως µε τα νέα 
αστικά γούστα που είχαν επικρατήσει.!! 

Ο δεύτερος σταθµός διαμορφώθηκε γύρω στη δεκαετία του 1850: 
ήταν ο συµβατικός ρεαλισμός του έργου µε θέση’. Ενώ παρέμενε δέ- 
σµιος τῶν παραπάνω επιβιωμάτων, φορμαλιστικός δηλαδή ὡς προς 
την τήρηση τῶν κανόνων του ᾿καλοφτιαγμένου έργου’, ήταν, επιπλέ- 
ον, έντονα ηθικοπλαστικός ὧς προς το περιεχόµενο. Η δραματουργία 
του Δουμά-γιου και του Ωᾷέ αξιοποιούσε μεν τη φόρμα του Σκριµπ 
και του Λαμπίς αλλά απέρριπτε τον καθαρά ψυχαγωγικό και ανάλαφρο 
χαρακτήρα τῶν έργων τους: και φιλοδοξούσε, μ᾽ έναν άκρως ιδεαλι- 
στικό τρόπο, την ηθική βελτίωση της αστικής κοινωνίας. Γι’ αυτόν τον 
λόγο χρησιμοποιούσε τη ρεαλιστική απεικόνιση της τελευταίας. Οι 
συγγραφείς του 'έργου µε θέση”, υιοθετώντας τη βολική ασφάλεια της 
στέρεης νεοκλασικής δοµής, ασκούσαν κριτική στη διαφθορά και την 
έκλυση των ηθών πλέκοντας, ακριβώς, το εγκώμιο της αστικής ηθικής. 
Μολονότι τα έργα του Σκριµπ, του Δουμά-γιου και του ΩζΤέ παρέµε- 
ναν δέσµια της συμβατικότητάς τους, της ανταπόκρισης που έπρεπε να 
έχουν στους καθωσπρέπει αστούς θεατές τους, συνέβαλαν σε μεγάλο 
βαθµό στην απομάκρυνση από τα ρομαντικά ιδεώδη: στην εισαγωγή 
µιας θεματολογίας και µιας πινακοθήκης ηρώων παρμένων από την 
αστική καθημερινότητα: στην ένταξη, εν τέλει, του θεάτρου στη δη- 





11. Ιοπη ΚιςςεΙ! Ταγ]οτ, 116 Κίσε απά ΓαἰΙ ο/ {Πο Ἠ/ΘΙΙ-Μαᾶο Ρίαν, Κομί]εάρο, 
Γοπάοη; Νον/ Ὑοικ 2014 (11967), σ. 9-18. 

12 ΕΑ. Ταγ]οτ, 1116 ΤΠ6αίγε οἱ Αἰοχαπάγο ήπιας Ες, Οχ{οτά δίαά1ο5 1η Μοά- 
ετη ΓαΠριασος απά Γ{εταίμτο, Οἱατοπάρη Ργ655, Οχ/οτά 1937, σ. 69-83. Βλ. 
επίσης Εἰιοίί Μ. ΦΙπιοῃ, Τε Ργοδίεπι Ρίαν ἵπ ΒγΙΙση Ώναπια 1590-1914, 
ϑα|Ζουτο 5ίιάϊες ΙΠ Επσ]15ῃ Γ1{εταίυτο, ν. 40, [πο{1{αἱ Ρήτ Επσ]1οςΠς ϑρταοπο 
υπά Γ1οταίητ, Ὀπίνοιςᾶί 5α]ΖΌιτο, 1978. σ. 27-68. 
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μόσια συζήτηση κρίσιμων σύγχρονων κοινωνικών προβλημάτων. Και 
γι αυτό το λόγο θα πρέπει κανείς να τα λάβει πολύ σοβαρά υπόψη σε 
κάθε προσέγγιση σχετική με την πρώιμη διαμόρφωση του Ρεαλισμού.7 

Στην περίπτωση του θεάτρου, ο Ρεαλισμµός και ο Νατουραλισμός, 
όπως περίπου τους προσδιορίσαµε στις προηγούμενες σελίδες, δια- 
μορφώθηκαν πλήρως μόλις στο τελευταίο τέταρτο του 19ου αιώνα. Η 
ρεαλιστική απεικόνιση της κοινωνικής παθογένειας, του τετριμμένου 
ή ακόµα και του χυδαίου έπρεπε να περιμένει πολλά χρόνια πριν αρχί- 
σει να ξεδιπλώνεται στο σαλόνι τῆς κυρίας Άλβιγκ, στο φωτογραφικό 
ατελιέ των Έκνταλ. ή την κουζίνα του υποστατικού της δεσποινίδας 
Τζούλιας. Όπως συνέβη και σε άλλες τέχνες, έτσι και στο θέατρο επήλ- 
θε, τελικά, τόσο ὣς προς τη ρήξη µε το ηθοπλαστικό πρότυπο (µέσω 
της καλλιέργειας µιας επιστημονικής αμεροληψίας στη διαχείριση τῶν 
ανθρώπινων σχέσεων) όσο και ως προς την αποδέσμευση από τον 
συμβατικό ρεαλισμό (µέσω της πρόκρισης του ατοµμικισμού, του 1δι- 
οσυγκρασιακού βλέμματος του καλλιτέχνη). Η πλήρης ωρίμανση του 
ρεαλισμού θα εκδηλωθεί στις αρχές του 20ού αιώνα, κάπως ανέλπιστα, 
στο κτήμα της Ρανέφσκαγια, µε την αναπαράσταση του τυχαίου και 
του φευγαλέου που νομοθετεί µε κωµικοτραγικό τρόπο τις μοίρες τῶν 
ανθρώπων. Απλά, η δραματική τέχνη θα χρειαστεί μισό περίπου αιώνα 
πριν αποκτήσει στο πρόσωπο του Τσέχωφ έναν καλλιτέχνη σαν τον 
Μπαλζάκ ή τον Φλωμπέρ. 

Καλό θα ήταν πάντως να χουμε κατά νου ότι, αν πλησιάσουµε κά- 
πως εγγύτερα τα φαινόμενα που εξετάζουμε, θα διαπιστώσουμε πως 
δεν συντελέστηκαν τόσο νοικοκυρεµένα και τακτοποιηµένα όπως 
παρουσιάστηκαν στις παραπάνω αράδες: ότι ήταν πολύ πιο σύνθετα, 
κατακερµατισµένα στον τόπο και στον χρόνο και υπό το κράτος µιας 
δυσνόητης πολλάκις εξέλιξης. “Έργα µε θέση” συνέχισαν να γράφονται 
και µετά τις θεωρίες του Ζολά και ΄καλοφτιαγμένα έργα” εξακολού- 
θησαν να παίζονται µε επιτυχία για πάρα πολλές δεκαετίες µετά τις 





13 Αρκείνα θυμηθεί κανείς τις οφειλές στη φόρματου ᾿καλοφτιαγμένου έργου᾽ 
που ανιχνεύονται σε έργα σαν τη Ἱέρέζα Ρακέν ἢ το Κουκλόσπιτο, βλ. Κετ- 
ποίῃ Ριοκκογίπα και 1γπο ΤΠοπιρ6οη (οά.), Ναίιγα[ίσηι ἵπ Τ]ιεαίνε: [κ Τενε]- 
ορπιεπί απα [ορφασγ, Ραἱρτανο Μαςπη]]αη, Βαοιηρθίοκο 2013, σ. 10-11. 
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ψυχογραφικές μελέτες του Ίψεν, του Στρίντμπεργκ και του Τσέχωφ. 
Ενώ µια σειρά από διασταυρώσεις µε ιδιότυπες εθνικές παραδόσεις δι- 
αμόρφωσαν τοπικές ποικιλίες του Ρεαλισμού (από τον ιταλικό Βερισμό 
έως την ιρλανδική ηθογραφία) που κάνουν το ζήτημα ακόµα πιο πολύ- 
πλοκο. Όπως καταλαβαίνει κανείς δεν υπάρχει ένας Ρεαλισμµός αλλά 
πολλοί, οπότε το κύριο ερώτημα για εμάς είναι να ανιχνεύσει κανείς 
την ελληνική εκδοχή του ζητήματος. 


5 


Ἡ ποικιλομορφία στον γεωγραφικό τόπο και τον ιστορικό χρόνο κάνει 
ακόµα και το ζήτημα της ορολογίας εξαιρετικά περίπλοκο. Δεν είναι 
φυσικά στις προθέσεις τούτης της μικρής εισαγωγής να καταπιαστεί 
συστηματικά µε το θέμα. Δεν µπορεί, ωστόσο, να αποφύγει εντελώς 
το σχολιασμό του. Για μεθοδολογικούς λόγους θα ήταν σκόπιμο να 
ξεκινήσουμε µε κάποιες παραδοχές πάνω στη χρήση τῶν όρων. Να 
ξεκαθαρίσουµε καταρχάς ότι η ευελιξία στη χρήση τους είναι αναμφί- 
βολα προτέρημα µε την προῦπόθεση όµως να παράγει κάποιου είδους 
ιστορικό νόηµα και να µην επιδεινώνει τη σύγχυση είτε καταργώντας 
αναίτια κάποιους δόκιµους όρους είτε γεννώντας σχολαστικά νέους.“ 
Κυρίως, όµως, καλό θα ήταν να αποφύγει κανείς έναν ανερµάτιστο 





14 Ο ΜαΓιο ΙΗ αναφέρει ότι έχειπροταθείη κατάργηση του όρου ηθογραφία, 
βλ. «Νατουραλισμός ή/και ηθογραφία: Μια επισκόπηση», στο Μαρμαρι- 
νού -- Πάτσιου, Ο Νατουραλισµός στην Ελλάδα, ὀπ.π.. σ. 93. Ο Πούχνερ 
υπογραμμίζει την «αμϕισημία» και την «ελαστικότητα» τῶν όρων υπο- 
στηρίζοντας ότι «οι υφολογικές έννοιες είναι απλώς προσωρινά εργαλεία 
της έρευνας, περισσότερο προσλαμβάνουσες παραστάσεις και πρόχειρες 
συμβάσεις συνεννόησης». Και στη συνέχεια εισάγει τον όρο «“ορθόδοξος” 
νατουραλισμός» («Ο 'ορθόδοξος᾽ Νατουραλισμός στο νεοελληνικό θέα- 
τρο. Το χρονικό µιας απουσίας», στο Ο Νατουραλισμός στην Ελλάδα, ὀπ.π., 
σ. 252-253). Η παραπάνω συλλογιστική δεν φαίνεται πάντως να φωτίζει 
περισσότερο το ζήτημα, αν κρίνει κανείς τουλάχιστον από το βασικό συ- 
μπέρασμα της μελέτης («της ᾿απουσίας᾽ ή σχεδόν απουσίας, ή της ισχνότα- 
της παρουσίας του ᾿ορθόδοξου᾽ νατουραλισμού στο νεοελληνικό θέατρο», 
όπ.π., σ. 272). 
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εκλεκτικισµό που αντιμετωπίζει τα καλλιτεχνικά κινήματα σαν µια 
σειρά από στυλ. αποκοµµένα από τις περίπλοκες ιστορικές διεργασίες 
που τα διαμόρφωσαν: και, στη συνέχεια, να τα συνδυάζει μεταξύ τους 
σ᾽ ένα σχολαστικό ακαδηµαϊκό ραρίίοᾗα.!Σ Για τους παραπάνω λόγους, 
όπως έχω ισχυριστεί παλιότερα, δεν εξυπηρετεί πλέον ο όρος 'θέατρο 
των ιδεών’. 'ὁ 

Πολύ πιο ακανθώδες και ουσιαστικό είναι το ζήτημα της ηθογρα- 
φίας. Ως γνωστόν, στο θέατρο η απεικόνιση τῶν ηθών ανήκε πάντα 
στην επικράτεια της κωμωδιογραφίας. Ωστόσο, το κέντρο βάρους από 
το ηθοπλαστικό προς το ηθογραφικό κωμικό πρότυπο μετατοπίστηκε 
εντατικά, για συγκεκριμένους ιστορικούς λόγους, στα χρόνια του Λια- 
φωτισμού και αποτυπώθηκε µε εμβληματικό τρόπο στις κωμωδίες τοῦ 
Κάρλο Γκολντόνι. Φυσικά, στη μετάβαση αυτή, από ένα κανονιστικό- 





15 Χαρακτηριστικό παράδειγµα το οξύμωρο σχήμα του «ηθογραφικού να- 
τουραλισμού» στην Κακάβα στο οποίο αναφερθήκαµε και πιο πάνω (Πρώ- 
ιµος ηθογραφικός νατουραλισιός στο επτανησιακό λαϊκό θέατρο, ὀπ.π., σ. 
19-20). Η σύγχυση επιτείνεται όταν ο μελετητής ανιχνεύει στο έργο έμμε- 
ση επίδραση της Κομμέντια ντελ’ άρτε ενώ, στα τελικά συμπεράσματα, η 
μορφή του Κακαβάρα συνδέεται µε το ρομαντικό γκροτέσκο, η ατμόσφαι- 
ρα εκτός από νατουραλιστική είναι και «δαιμονική» και το έργο «μπορεί 
επομένως να ιδὠθεί και στα πλαίσια του Ρομαντισμού» (όπ.π., σ. 52). 


16 Γλυτζουρής, «Πρωτοπορίες και νεοελληνικό θέατρο», όπ.π.. σ. 263-266. Ο 
Χατζηπανταζής δεν τον χρησιμοποιεί στο πρόσφατο 4τάγραµμια ιστορίας 
του νεοελληνικού θεάτρου (Πανεπιστημιακές Εκδόσεις Κρήτης, Ηράκλειο 
2014). Ο Πούχνερ επιχειρηµατολογεί υπέρ της διατήρησης του όρου 'θέ- 
ατρο τῶν ιδεών᾽ θεωρώντας ότι είναι χρήσιμος «για την περιοδολόγηση 
της σοβαρής [:] ελληνικής δραματογραφίας στο χρονικό διάστηµα 18095- 
1922» («Ζητήματα ορολογίας στο νεοελληνικό θέατρο», Παράβασις 9 
(2009), σ. 362, το ίδιο στο: Ανεπίδοτα και αναπάντητα. ἠέκα θεατρολογι- 
κά μελετήματα, Εκδόσεις Παπαζήση, Αθήνα 2015, σ. 155-156). Από µια 
άποψη, φυσικά, «όλο το θέατρο είναι θέατρο Ιδεών», όπως θα υποστήριζε 
και ο Αλαίν Μπαντιού. Βλ. Ματίη Ρισῄπετ, 116 Όναπια οἵ Ι6ας. ΡΙαίοπίς 
Ῥνονοσαἴίοη5 π ΤΊιεαίεν απᾶ Ρ]{|οσορ!ν, ΟΧΓοτά Ὀπίινετςείίγ Ρτο55, Οχίοτά; 
Νον Ὑοικ 2010, σ. 192. 


17 Το θέµα έχει αναδείξει και διερευνήσει εξαντλητικά ο Θόδωρος Χατζη- 
πανταζής στη συνθετική µελέτη του Η Ελληνική Κωμωδία και τα πρότυπά 
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ηθοπλαστικό πρότυπο σ᾽ ένα περιγραφικό-ηθογραφικό, δεν σηµαίνει 
ότι απουσιάζουν ηθοπλαστικά στοιχεία απὀ την ηθογραφία και ηθο- 
γραφικά από την παραδοσιακή κωμωδία. Είναι θέµα μετατόπισης του 
κέντρου βάρους, δηλαδή, θέμα βαθμού ο οποίος ρυθμίζεται απὀ τις 
εκάστοτε κοινωνικές ανάγκες. Στον χώρο της ευρωπαϊκής κωμῶδιο- 
γραφίας, έπειτα από την παρακμή του Ρομαντισμού, το καλοφτιαγμένο 
έργο᾽ ήταν εκείνο που ξανάπιασε «το μίτο της κωμωδίας από το σηµείο 
στο οποίο τον εἶχαν εγκαταλείψει οι πρωτοπόροι ηθογράφοι του 18ου 
αιώνα» διαμορφώνοντας την αστική ηθογραφία. Δεν χωρά αμφιβο- 
λία ότι πολλά από τα έργα του Σκριµπ και του Λαμπίς ήταν κωμωδίες 
ηθών (οοπιέάἰες ἆε πισιτς) που απεικόνιζαν τις μόδες, τις νοοτροπίες 
και τον πραγµατισµό της γαλλικής μπουρζουαζίας του 19ου αιώνα.” 
Στον χώρο της νεοελληνικής κωμωδιογραφίας, όμως, για συγκεκριµέ- 
νους ιστορικούς λόγους, το μονοπάτι προς την αστική ηθογραφία του 
Βουλεβάρτου αποδείχτηκε πολύ πιο δύσβατο και οφιδοειδές. Οι σχετι- 
κές διεργασίες ενεργοποιήθηκαν ουσιαστικά μαζί µετην πρώιμη, δειλή 
διαμόρφωση της αθηναϊκής αστικής τάξης στις δεκαετίες του 1870 και 
1880. Η ελληνική αστική ηθογραφία οδηγήθηκε στην πρώτη ιστορική 
της ωρίμανση στη δεκαετία του 1890 με τις κωμωδίες του Κορομηλά, 
του Λάσκαρη και του Καπετανάκη για να ακολουθήσει διαφορετικές 
διαδρομές στον 206 αιώνα." 





της στο 19ο αιώνα, Πανεπιστημιακές Εκδόσεις Κρήτης, Ηράκλειο 2004. Η 
αφύπνιση κάποιων πρωτοβάθμιων ηθογραφικών αναζητήσεων παρατηρεί- 
ται, φυσικά, και στην αναγεννησιακή κωμωδία. Για το κρητικό θέατρο, βλ. 
Χατζηπανταζής, 4ιάγραμµα ιστορίας, ὀπ.π., σ. 60. 





18 Χατζηπανταζής, | όπ.π., σ. 95. 


19 Για τις ηθογραφικές κωμωδίες του Σκριµπ και τον πραγµατιστικό τους 
χαρακτήρα, βλ. Ναι] Οοἷο Ατνίη, Εμσόπο δετῖδε απά {ιο ΕΥΕεΠΟΠ Τ]ιεαῖνε, 
1619-1560, Πατνατά (]ηϊνοτοῖίγ Ῥτοςς, 1924, σ. 81-110 και 224-225. Βλ. 
επίσης Οἰαιάς 5ο[πιπιαοποτ (οἆ.), Ναιμγα[ίσπι απ δνηιρο]ϊθηι η ΕΙΙΥΟΡΘΙΠ 
Τήεαίπε 1650-1915, (απιοτιάρο []ηϊνεοτοῖίν Ρτεςς, 1996. σ. 14. 


20 Χατζηπανταζής, Η Ελληνική Κωμωδία, ὀπ.π., σ. 139-161. Για τον Λάσκα- 
ρη βλ. και Κωνσταντίνα Γεωργιάδη, «Οι εκδόσεις τῶν έργων του Νικόλα- 
ου Λάσκαρη: µια απόπειρα συγκεντρωτικής καταγραφής», περ. Σκηνή 5 
(2013), σ. 127. 
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Θα πρέπει λοιπόν να υπογραμμιστεί, για µια ακόµη φορά, πῶς η 
ηθογραφία δεν σχετίζεται απαραίτητα µε την αναπαράσταση τῶν ηθών 
της υπαίθρου και τον κόσμο της λαογραφίας. Αντίθετα, το πιο ενδια- 
φέρον ίσως κεφάλαιο της πρώιμης τουλάχιστον ιστορίας της στο θέα- 
τρό µας, αφορά στην αστική ηθογραφία. Αξίζει μάλιστα να σταθούμε, 
έστω και για λίγο, σε µια ενδιαφέρουσα λεπτομέρεια που καταδεικνύει 
τα προβλήματα που άφησε πίσω του ο εννοιολογικός συσχετισμός του 
ηθογραφισμού µε τη «μελέτη του λαϊκού πολιτισμού της επαρχίας».7 
Στο μεταγενέστερο άρθρο του «Το λεγόμενον “πρόβλημα ηθογρα- 
φίας᾽» (1937), ο Ξενόπουλος διακρίνει την αγροτική και κάπως εἰδυλ- 
λιακή ηθογραφία από την αστική. Το ενδιαφέρον σηµείο είναι ότι αντι- 
στοιχίζει τη μετάβαση από την αγροτική ηθογραφία στην αστική µε τη 
μετάβαση από την ηθογραφία στον Ρεαλισμό.” 





21 Από παλιά έχει διαπιστωθεί ότι ο όρος «ηθογραφία» (ως αντίστοιχο του 
“έίιάο ἆο πας’) «καλύπτει µια κοινωνική έκταση πολύ ευρύτερη από τη 
μόνη αγροτική κοινωνία και αγκαλιάζει μαζί και την αστική» (Ματίο ΜΗ, 
Η ιδεολογική λειτουργία τής ελληνικής ηθογραφίας, Εκδόσεις “Κείμενα”, 
Αθήνα 1074. σ. 39, σημ. 1). 

22 Βάλτερ Πούχνερ, «Το Φιντανάκι και η κληρονομιά της ηθογραφίας», στο: 
Ευρωπαϊκή Θεατρολογία: Ένδεκα Μελετήματα, Ίδρυμα Γουλανδρή-Χορν, 
Αθήνα 1984, σ. 323. 

23 Για το θέµα βλ. τη διεισδυτική µελέτη της Βίκυς Πάτσιου «Ο Γρηγόριος 
Ξενόπουλος και η νοσταλγία του νατουραλισμού» στο: Ο Νατουραλισμός 
στην Ελλάδα, ὀπ.π., σ. 144-165. Για τη σχέση της δραματικής παραγῶ- 
γής του Ξενόπουλου µε την αστική ηθογραφία βλ. Χατζηπανταζής, Η 
Ελληνική Κωμωδία, ὀπ.π., σ. 192-198 και Κωνσταντίνα Γεωργιάδη «Οι 
πειραματισμοί του Γρηγόριου Ξενόπουλου στην κωμωδία. Προσπάθειες 
απομάκρυνσης από την αστική ηθογραφία», στο: Η νεοτερικότητα στη νε- 
οελληνική λογοτεχνία και κριτική του |9ου και 20ού αιώνα, Πρακτικά της 
1β’ Επιστημονικής Συνάντησης του Τομέα Μεσαιωνικών και Νέων Ελληνι- 
κών Σπουδών του Τμήματος Φιλολογίας του Αριστοτέλειου Πανεπιστήμιου 
Θεσσαλονίκης, αφιερωμένης στη μνήμη της Σοφίας Σκοπετέα (Θεσσαλονί- 
κη 27-29 Μαρτίου 2009), Επιστημονική Επετηρίδα της Φιλοσοφικής Σχο- 
λής ΑΠΘ, Περίοδος Β΄, Τεύχος Τμήματος Φιλολογίας, Τόμος Δωδέκατος, 
Θεσσαλονίκη 2010, σ. 259-27]. 
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Με βάση όσα έχουμε ισχυριστεί ὡς τώρα, η ηθογραφία δεν ανή- 
κει, βέβαια, στο ευρωπαϊκό ρεαλιστικό κίνηµα και πολύ περισσότερο 
στο νατουραλιστικό. Μια τέτοια διαπίστωση όµως δεν είναι χρήσιμη. 
Παραείναι ασαφής µέσα στη γενικολογία της. Είναι σχετικά εύκολο 
να πάρει κανείς τον διαβήτη, να μετρήσει την απόσταση που χωρίζει 
τις ελληνικές αναζητήσεις από έναν γενικό ευρωπαϊκό κανόνα και να 
αποφανθεί για τις μικρές ή µεγάλες αποκλίσεις: για την παρουσία ή 
την απουσία του Ρεαλισμού και του Νατουραλισμού στο θέατρό µας. 
Έτσι όμως δεν μαθαίνει πολλά, δεν αναλύει και δεν κατανοεί τα όποια 
εγχώρια επιτεύγματα.’ 

Μια µικρή (αλλά ενδιαφέρουσα, πιστεύω) επίσκεψη στον Τύπο της 
περιόδου 1590-1912 προδίδει ότι με τον όρο «ηθογραφία» οι Νεοέλλη- 
νες κριτικοί συνέδεαν πολλά και διάφορα πράγματα: συμβατικά δρά- 
ματα βουλεβάρτου του Οκτάβ Φεγιέ, του Ανρί Μεϊλάκ και του Ανρί 
Μπερνστάιν-” αλλά και συγγραφείς σαν τον Ζούντερμαν και τον Ζο- 
λά, ἡ καθαρά νατουραλιστικά δράματα όπως Ο αμαζάς Ένσελ και Το 
κράτος του ζόφου.’ Ενώ, αναφορικά µε την ντόπια παραγωγή, ο όρος 





24 Χρήσιμο παραμένει το μικρό πόνημα του Κ. Θ. Δημαρά, Σκέψεις για τήν 
τοπική δεκτικότητα ὡς όρο των διεθνών ρευμάτων, μετ. από τα γαλλικά Α. 
Κ. [-Αικατερίνη Κουμαριανού], Αθήνα 1968. 

25 «Ζωηροτάτη ηθογραφία» χαρακτηρίζεται η Παρισινή µυθιστορία του Φε- 
γιέ (Κ. Γ Ξένος, «Οκτάβιου Φεγιό, Παρισινή μυ », περ. Αττικόν 
Μουσείον, Έτος Α΄, τχ. 2, Μάρτιος 1883, σ. 18-19), «ηθογραφική σάτιρα» 
Ο ακόλουθος τής πρεσβείας του Μεϊλάκ («Το Βασιλικόν Θέατρον», εφημ. 
Εστία, 3 Ταν. 1902) και «πολιτική ηθογραφία» η Επίθεσις του Μπερνστάιν 
(Χ., «Η επίθεσις», εφημ. Εστία, 6 Ιουν. 1912). 





26 Ο Ζολά «συνηγορεί υπέρ της αποποιήσεως της πλοκής εν τίνι µέτρω και 
υπέρ της μείζονος αναπτύξεως της ηθογραφίας εν τω δράματι» πληροφο- 
ρούσε η Εφημερίς («Φιλολογικαί έριδες εν Παρισίοις», 7 Μαρτ. 1887). Λί- 
γα χρόνια αργότερα χαρακτήριζε το Τέλος των Σοδόμων του Ζούντερμαν 
«ηθογραφία του Βερολίνου» («Ανά τας ξένας φιλολογίας», 25 Ιαν. 1895). 
Αριστοτεχνική ηθογραφία θεωρούσε το Κράτος του ζόφου ο Ξενόπουλος 
(«Θεατρική ζωή», περ. Παναθήναια, τχ. 32 (31 Ίαν. 1902), σ. 263-265). 
Όλη η δύναμη του 4μαζά Ένσελ, υποστήριζε ο Νικόλαος Επισκοπόπου- 
λος, «είνε εις την ηθογραφίαν, εις την απόδοσιν της αληθείας και εις την 
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χρησιμοποιούνταν για να σχολιαστούν, πέρα από Κωμειδύλλια και 
Δραματικά Ειδύλλια, κωμωδίες σαν τη Νίκη του Λεωνίδα του Χαρά- 
λαμπου Άννινου και τους Επαρχιώτες του Μιχαήλ. Ζώρα αλλά και δρά- 
ματα του Κώστα Λαδόπουλου και του Σπύρου Νικολόπουλου, δίπλα σ᾽ 
εκείνα του Παντελή Χορν καὶ του Γρηγόριου Ξενόπουλου." 

Είμαι της γνώμης ότι ο ιστορικός που θα καταπιαστεί µε τη δεξίωση 
του Ρεαλισμού στο θέατρό µας όχι μόνον θα πρέπει να λάβει σοβαρά 
υπόψη του αυτήν την ποικιλία αλλά και να την αναδείξει. Καταρχάς, 
επειδή η παραπάνω εικόνα καθρεφτίζει, κατά κάποιο τρόπο, µια ιδιόρ- 
ρυθµη πορεία: ότι, παράλληλα σχεδόν µε το Βουλεβάρτο, άρχισαν να 
διαδίδονται εντατικά στην ελληνική σκηνή και οι καλλιτεχνικές ανα- 
ζητήσεις του πρώιμου συμβατικού ρεαλισμού του “έργου µε θέση’. Η 
αθρόα εισαγωγή του ᾿καλοφτιαγμένου έργου’ και του “έργου µε θέση’, 
είχε, όπως φαίνεται, πολύ σημαντικές επιπτώσεις στη σκηνική παρου- 
σίαση (όπως, για παράδειγµα, στην εδραίωση του βεντετισμού ή στην 
επικράτηση τῶν 'σαλόν φερμέ”) αλλά και στις συνειδήσεις κάποιων 
νεόκοπων μεσαίων στρωμάτων της αθηναϊκής κοινωνίας. Όπως όλα 
δείχνουν, τα δύο αυτά δραματικά είδη συνέβαλαν αποφασιστικά στον 
αστικό μετασχηματισμό του θεάτρου πρόζας τουλάχιστον ὡς τον Α΄ 
Παγκόσμιο Πόλεμο." Στην κρίσιμη δεκαετία του 1890 όμως εμφανί- 





διαγραφήν των αξέστων χαρακτήρων» («Από ημέρας εις ημέραν», εφημ. 

Νέον Άστυ, 28 Νοεμ. 1902). 
27 Η νίκη του Λεωνίδα χαρακτηρίζεται «ηθογραφία τελειοτάτη» από το περι- 
οδικό /λισσός (τχ. 17, 1894, σ. 13), Οι επαρχιώτες «ηθογραφική κωμωδία» 
(εφημ. Εστία, 3 Ιαν. 1902) και οι Σκλάβοι του Σπ. Νικολόπουλου «αθηναϊκή 
ηθογραφία» (εφημ. Αθήναι, 25 Μαΐου 1911). «Προσπάθεια προς ηθογραφί- 
αν» διέκρινε ο Ξενόπουλος στο κοινωνικό δράμα του Λαδόπουλου Χαμένη 
ευτυχία («Θέατρον», περ. Παναθήναια, τχ. 167 (15 Σεπτ. 1907), σ. 300- 
301) ενώ χαρακτήριζε «ανωτέρα ηθογραφία» τους ΓΠετροχάρήδες του Χορν 
(«Θέατρον», περ. Παναθήναια, τχ. 157-155 (1-15 Ιουλ. 1908), σ. 176). 
Δελβερούδη, «Βεντετισμός ή έργα µε θέση», όὀπ.π.. σ. 219-242, Αντώνης 
Γλυτζουρής, «Ὁ Δ. Π. Ταγκόπουλος και το πρόβλημα του ρεαλισμού στη 
νεοελληνική δραματουργία τῶν αρχών του 20οὔ αιώνα», περ. Τα Ιστορικά, 
τχ. 35 (Δεκέμβριος 2001), σ. 335-370, Κωνσταντίνα Γεωργιάδη, «Άγγελος 
Βλάχος: Από τον Μολιέρο... στον Λαμπίς», στο: Κωστάντζα Γεωργακάκη 


2 
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στηκε, ὡς γνωστόν, µια ομάδα καλλιτεχνών που επεδίωξε άλλες λύ- 
σεις: προτάσεις που θα ήταν πιο ριζοσπαστικές και, κυρίως, πιο συγ- 
χρονισμένες µετις μοντέρνες ευρωπαϊκές εξελίξεις: τον Νατουραλισμό 
του Ζολά, του Τολστόι και του Χάουπτμαν, τον ώριμο Ρεαλισµό του 
Στρίντμπεργκ και του Ίψεν. Έτσι, λόγιοι σαν τον Ξενόπουλο και τον 
Καμπύση, στο πλαίσιο της ανανεωτικῆς παρέμβασής τους, στράφηκαν 
προς την ευρωπαϊκή θεατρική πρωτοπορία της εποχής για να βρουν τα 
υποδείγματα που θα τους απομάκρυναν τόσο από το ιστορικό δράμα 
όσο και από τον εὐπεπτο συμβατικό ρεαλισμό. Όπως το έθετε ο Ξενό- 
πουλος στην εμβληματική διάλεξή του για την πρεμιέρα τῶν Βρικολά- 
κών, πληροφορήθηκαν «ότι υπάρχουν απολαύσεις ανώτεραι από αυτάς 
που μάς παρέχει το σύνηθες κακομεταφρασμένον γαλλικόν και τταλι- 
κόν δραματολόγιον», ανώτερες από «τας βαναύσους τραγικότητας» 
και «τας απιθάνους περιπετείας» τῶν μυθιστορηματικών δραμάτων, 
ανώτερες από «τους ιάμβους» τῶν ιστορικών τραγωδιών αλλά «και τις 
ελληνικούρες» τῶν Κωμειδυλλίων και Δραματικών Ειδυλλίων.” 

Το ζήτημα περιπλέκεται ακόµα περισσότερο µια και στα µέσα της 
δεκαετίας του 1890 η ευρωπαϊκή τέχνη είχε αποχαιρετήσει για τα κα- 
λά τον Ζολά. Σε µια εποχή που οι καλλιτεχνικές μόδες τῶν επιµέρους 
“-σμών᾽ είχαν αρχίσει να παίρνουν χαρακτήρα ευρωπαϊκής πανδηµίας, 
όλοι πλέον συζητούσαν τη χρεωκοπία του Ρεαλισμού. Αυτό, είχε, ανα- 
πόφευκτα, σοβαρές επιπτώσεις σε µια κοινωνία όπου δεν είχε ακόµα 
σημάνει η ώρα για την αυτονόµηση του καλλιτεχνικού θεατρικού πεδί- 
ου. «Ο Ίψεν εἶναι συµβολιστής, ο τίτλος είνε συμβολικός», επεξηγούσε 





(επιμ.), Σχέσεις του νεοελληνικού θεάτρου µε το ευρωπαϊκό. ἠιαδικασίες 
πρόσληψης στην ιστορία τής ελληνικής ὁραματουργίας από την Αναγέννη- 
ση ως σήμερα. Πρακτικά Β΄ Πανελληνίου Θεατρολογικού Συνεδρίου, Ἐτρο, 
Αθήνα 2004, σ. 145-154, Ιωάννα Παπαγεωργίου, «Η καθιέρωση της βου- 
λεβαρδιέρικης κωμωδίας στην αθηναϊκή σκηνή και ο ρόλος του θεάτρου 
Νεαπόλεως, 1599-1902», στο: Σχέσεις του νεοελληνικού θεάτρου με το ευ- 
ρωπαϊκό, ὀπ.π., σ. 251-264. 


29 «Οι Βρυκόλακες. Διάλεξις γενομένη εν τῶ θεάτρω των Κωμωῶδιών, την 
εσπέραν της 29 Οκτωβρίου υπό του κ. Γρηγορίου Ξενοπούλου», εφημ. 
Εστία, 30, 31 Οκτωβρίου και {| Νοεμβρίου 1804. 
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ο Ξενόπουλος στην παραπάνω διάλεξή του και, δίπλα στον Τολστόι 
και τον Χάουπτμαν τοποθετούσε και τον Μάτερλινκ. Ένα ακόµα πα- 
ράδειγµα ίσως σταθεί διαφωτιστικό. Αν εξετάσει κανείς την πρόσληψη 
του Ίψεν, διαπιστώνει ότι τα ρεαλιστικά έργα του παίζονται μαζί σχε- 
δόν µε τα συμµβολιστικά του: ότι το ελληνικό κοινό μαθαίνει ταυτό- 
χρονα τον οξύ και ριζοσπάστη αμφισβητία της αστικής κοινωνίας και 
ηθικής αλλά και τον ατμοσφαιρικό συγγραφέα σκοτεινών συμβόλων. 
Το κύκνειο άσμα του Νορβηγού, το ζοφερό Όταν ξυπνήσουμε ανάμεσα 
στους νεκρούς (1899), μεταφράστηκε από τον Κωσταντίνο Χατζόπουλο 
μόλις δύο χρόνια µετά τη συγγραφή του αλλά ήταν το πρώτο ιψενικό 
δράμα που δημοσιεύτηκε ολόκληρο σε ελληνική γλώσσα”! πριν δηλαδή 
το εγχώριο κοινό αποκτήσει τη δυνατότητα να διαβάσει στα ελληνικά 
τα προηγούμενα ρομαντικά, ρεαλιστικά ή συµβολιστικά επιτεύγματα 
του συγγραφέα, χωρίς τα οποία κάθε απόπειρα ανάγνωσης αυτού τοῦ 
έργου πέφτει στο κενό. Με λίγα λόγια. η ελληνική κοινωνία υποδέχεται 
σε ταυτοχρονία επιτεύγματα που «ας Ἡ διαμορφωθεί σε διαφορετικούς 
ιστορικούς χρόνους του ευρωπαϊκου θεάτρου. Έτσι, δίπλα στο “έργο 
µε θέση’, που έχει, βέβαια, τη μερίδα του λέοντος, καταφτάνουν τα να- 
τουραλιστικά δράματα του Τολστόι, του Γκόρκι και του Στρίντμπεργκ, 
οι Ιταλοί βεριστές και οι γερμανόφωνοι νατουραλιστές καθώς επίσης ο 
Συμβολισμός του Μάτερλινκ, ο Νεορομαντισμός του Χόφμανσταλ και 
0 Αισθητισµός του Ουάιλντ καιτου Ντ’ Αννούντσιο. 

Ως αναπόσπαστο τµήµα αυτής της συγκεχυµένης κατάστασης, θα 
πρέπει να µας προβληματίσει µια ακόµα σηµαντική παράμετρος: οι 
ισχυρές αντιστάσεις και αντιδράσεις όχι µόνον απέναντι στον Ρεαλι- 
σµό και τον Νατουραλισμό αλλά και στις ιστορικές και φιλοσοφικές 
του προῦποθέσεις, τον θετικισµό, τον επιστημονισμό και, πάνω απ᾿ 





30 Ξενόπουλος, «Οι Βρυκόλακες. Διάλεξις». ὁπ. π. 

3] Ἡ επόµενη μετάφραση του έργου ήταν του 1925. Βλ. Γιάννης Μόσχος, Ο 
Ερρίκος Ίψεν στην ελληνική σκηνή. Από την πρώτη παράσταση ὡς το τέ- 
λος του 20ού αιώνα (1594-2000), Διδακτορική Διατριβή, Τμήμα Θεάτρου, 
ΑΠΘ, Θεσσαλονίκη 2012. τ. Β΄, σ. 435. 
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όλα, τον ματεριαλισμό. Στο φως τῶν παραπάνω, η συνακόλουθη µα- 
ζικότερη αναδίπλωση ιδεαλιστικών θέσεων, που παρατηρείται μετά το 
1897, οδηγούσε σταθερά σε ποικίλες ανατροφοδοτήσεις εξαιρετικά 
ανθεκτικών στον χρόνο εθνοκεντρικών ρομαντικών επιβιωμάτων που 
λειτουργούσαν, άλλωστε, όλο αυτό το διάστηµα ανασχετικά απέναντι 
στην πρόσληψη του ευρωπαϊκού Ρεαλισμού. Τρεις τουλάχιστον διαπι- 
στώσεις στις οποίες έχει οδηγηθεί η βιβλιογραφία προδίδουν ένα ενδι- 
αφέρον βραχυκύκλωμα στη πρόσληψη του Ρεαλισμού: 


α) οι σοβαρές εκκρεμότητες στη παράδοση του αστικού δράµατος᾽ 
που κληροδότησε στα εδάφη µας η πρόσληψη του Διαφωτισμού 
ή ακόµα και το γεγονός ότι οι παραστάσεις τῶν κωμωδιών είχαν 
αποκλειστεί από το προεπαναστατικό θέατρο και συνάντησαν 
προβλήματα και αργότερα: 


β 


σοι 


το γεγονός ότι η κριτική της νεοσχημάτιστης ελληνικής κοινῶ- 
νίας δεν ξεπέρασε ποτέ τα εσκαμµένα ούτε προσέγγισε την καυ- 
στική κριτική του Νατουραλισμού-4 





32 


3 


ο» 


Ακόμα και σ᾽ ένα από τα πιο εµπεριστατωμένα και προωθηµένα κείµενα 
για τον Νατουραλισμό που γνώρισε ο τόπος, ο διεισδυτικός Ξενόπουλος 
παίρνει σαφείς αποστάσεις από τον υλισμό: «Η νεωτέρα τέχνη, η βοηθου- 
μένη τόσον υπό της Επιστήμης και της Φιλοσοφίας, αν και τόσον πράγματι 
εμπειρική, δεν είνε υλιστική, ὡς κατά πλάνην νομίζω την ὠνόμασαν πολ- 
λοί και αυτός ο Ζολά, αλλά μόνον θετικιστική». Ακόμα πιο ενδιαφέρουσες 
είναι οι επεξηγήσεις του σε υποσημείωση για την «υλιστική τέχνη» («Αι 
περί Ζολά προλήψεις», περ. Εικονογραφημένη Εστία, τ. 30, αρ. 48 (1890), 
σ. 337, βλ. και Γρ. Ξενόπουλος, Η ζωή µου σαν μυθιστόρημα. 4υτοβιο]γρα- 
φία, Αδελφοί Βλάσση, Αθήνα 1984. σ. 317-318). 

Θόδωρος Χατζηπανταζής, «Ο ιδιόµορφος χαρακτήρας του Διαφωτισμού 
στο ελληνικό θέατρο», στο Το ελληνικό θέατρο από τον 170 στον 20ό αι- 
ώνα. Πρακτικά 4’ Πανελλήνιου Θεατρολογικού Συνεδρίου, Ετρο, Αθήνα 
2002, σ. 86-87 και Διάγραμμα ιστορίας, ὀπ.π., σ. 207-208. 


34 Ἑλίζα-Άννα Δελβερούδη, «Ελληνικά θεατρικά έργα 1901-1920 (δηµοσιευ- 


μένα σε περιοδικά)», περ. 4ιαβάζω 392 (1981), σ. 41. 
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γ) οι καθυστερήσεις και οἱ ετεροχρονίες: την εποχή που στην Ευ- 
ρώπη διαμορφώνεται το κίνημα του Ρεαλισμού η χώρα είναι βυ- 
θισµένη στην ομφαλοσκόπηση του Ρομαντικού Κλασικισμού. 

Μοιραία, ίσως, τα περισσότερο σύνθετα και ώριμα επιτεύγματα του 
ρεαλιστικού θεάτρου, όπως η Μέθοδος Στανισλάβσκι ή τα ρεαλιστικά 
έργα του Ίψεν, άργησαν πάρα πολύ να αφομοιωθούν από µια μερίδα 
της ελληνικής κοινωνίας (θα πρέπει να φτάσει κανείς στη πρώτη δεκα- 
ετία του Θεάτρου Τέχνης του Κάρολου Κουν στη δεκαετία του 1940).353 


5 


Δεν µπορεί κανείς να µην λάβει υπόψη τοῦ τις παραπάνω παραμέτρους 
πριν εξετάσει τις τύχες του ρεαλιστικού κινήματος στο νοτιοανατολικό 
άκρο της Γηραιάς Ηπείρου. Επειδή, τα παραπάνω ζητήματα µας οδη- 
γούν σε λιγότερο προφανή και περισσότερο ακανθώδη ερωτήματα. Ως 
γνωστόν, η αιχμή του δόρατος του Ρεαλισμού ενάντια στον Ροµαντι- 
σμό έγκειται, μεταξύ άλλων, σ᾽ εκείνην την ιστορική ανάγκη για πα- 
ρατήρηση και µελέτη της κοινωνίας µέσα από µια εξωστρεφή, ατοµικι- 
στική αλλά και αμερόληπτη αντίληψη που εστίαζε «σε κάθε άσηµη συ- 
γκεκριµένη έκφανση της ζωής», σε μικρές, ιδιαίτερες, και φαινομενικά 
«ασήμαντες λεπτομέρειες» που κατοικούσαν αδιόρατα µέσα στην πιο 
«τετριμμένη καθημερινότητα». Αυτό το πάθος για κοινωνική παρατή- 
ρηση, αυτή η παρουσίαση τῶν πιο μηδαμινών γεγονότων ὧς τραγικών 
και κωμικών συνάμα ήταν εκείνα που μετέτρεπαν ομάδες ανθρώπων 
«από ευρύτερα και κατώτερα κοινωνικά στρώματα σε αντικείμενα 
υπαρξιακού προβληματισμού» πρόκειται δηλαδή, για «διόγκωση και 





35 Απίοπίς Ω]γίΖοι!6, «Πεητίκ [Ό66η, {πε Ουθοί {οί Κοα]19πι απά {11ο Είδα οΓ 
(τοοΚκ ΤΠοαίτίσαἱ Μοάοτηϊςπι», {Ό56ῃ δίμα[ος | (2012). σ. 3-26. 


36 Κἰσοματά δεηπείί, 






μετ. Γ.Ν. Μέρτικας, Νεφέλη, Αθήνα 1999, 
σ. 204-205 και ΕτίοἩ ΑὐετοαοἮ, Μί 
μετ. Λ. Αναγνώστου, ΜΙΕΤ, Αθήνα 2005, σ. 624. 


37 ΑποτοβοἮ, Μίµήσις, ὀπ.π.. σ. 650. 
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σμίκρυνση συγχρόνως». Είμαι της γνώμης ότι ένα σοβαρό ζήτημα 
στην περίπτωση του νεοελληνικού θεάτρου συναρτάται προς την κα- 
χεκτικότητα που παρουσιάζει αυτή η ατοµικιστική ρεαλιστική παρατή- 
ρηση, αναπαράσταση και μελέτη τῶν υλικών συνθηκών της ελληνικής 
αστικής κοινωνίας. 

Είναι πολύ πιθανό η παραπάνω καχεξία να συνδέεται µε µια προ- 
σπάθεια καταγραφής εθνικών χαρακτηριστικών’ µετην αναζήτηση, δη- 
λαδή, µιας συλλογικής ταυτότητας, αναζήτηση που προκρίνεται πάγια 
ως πρώτιστη προτεραιότητα. Εξηγούμαι: η ατοµικιστική «αμεσότητα 
της αντίληψης», ὡς βασική προὐπόθεση του ρεαλιστικού ιδεώδους, 
καταργείται για δυο λόγους. Αφενός επειδή υιοθετεί τη προοπτική µιας 
συλλογικής συνείδησης που εφορµά από τα παραδεδομένα, τυπικά 
χαρακτηριστικά µιας ομάδας και δεν εστιάζει στο άτομο (στον τύπο, 
ας πούμε, της γεροντοκόρης και όχι στο μοναδικό και ανεπανάληπτο 
πορτρέτο της δεσποινίδας Κορμόν του μυθιστορήματος του Μπαλζάκ): 
και ακυρώνεται, αφετέρου, επειδή η στοχοθεσία της παραμένει, τελικά, 
εσωστρεφής, είναι ζήτημα ταυτότητας: το ελληνικό θέατρο πρέπει να 
μελετά την ελληνική κοινωνία και τα ἤθη της για να σφυρηλατήσει τον 
εθνικό του χαρακτήρα. 

Ο κριτικός του Νέου Άστεως έβλεπε το Μυστικό της Κοντέσας Βα- 
λέραινας ως «την πρώτην ζωντανήν, παλλομένην, ιδιότυπον, πραγµα- 
τικήν και τεχνικώς αρτίαν ηθογραφίαν, το πρώτον καλλιτεχνικόν 'κομ- 
μάτι ζωής᾽». Η τελευταία φράση παραπέμπει σαφώς στο νατουραλι- 
στικό 'ταποπς ἆε νε του Ζαν Ζυλλιέν. Στη συνέχεια όµως, ο Έλληνας 








36 δοηπεί, απ 


39 Ο Θεατής, «Από τα θέατρα. 1Ο μυστικό της Κοντέσας Βαλέραινας (Ηθο- 
γραφία εις πράξεις τρεις, υπό Γρ. Ξενοπούλου)», εφημ. Νέον Άστυ, 1 Αυγ. 
1904. Πολλά χρόνια αργότερα ο Ξενόπουλος επαναλάµβανε κολακευμένος 
τις εκτιμήσεις της παραπάνω κριτικής δίνοντας επιπλέον την πληροφορία 
ότι είχε γραφεί από τον διευθυντή της εφημερίδας Δημήτριο Κακλαμάνο 
(1 ζωή µου σαν µυθιστόρηµα, ὀπ. π., σ. 412). Ίσως αξίζει να αναφερθεί 
ότι ο Ξενόπουλος είχε χρησιμοποιήσει τον όρο «τεμάχιον ζωής» στο προ- 
λογικό σημείωμα της μολιερικών αποχρώσεων κωμωδίας του Ο µακαρί- 
της Μαύσωλος (βλ. και σχόλια στο Χατζηπανταζής, Η Ελληνική Κωμωδία, 
όπ.π., σ. 192). Αρκετά χρόνια αργότερα θα χρησιμοποιήσει και πάλι τον όρο 


,.σ.207. 
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κριτικός συνέδεσε ευθέως το έργο του Ξενόπουλου µε µια μεγάλη επι- 
τυχία της λονδρέζκης σκηνής, το δράμα του Άρθουρ Ουίνγκ Πινήρο 
Η δεύτερη κυρία Τάνκερεη (1893). Παρουσιάζει ενδιαφέρον ο συσχετι- 
σμός μ᾽ αυτό το αντιπροσωπευτικό δείγμα συμβατικού ρεαλισμού που 
ακολουθούσε τη φόρμα του ᾿καλοφτιαγμένου έργου᾽ και τα ρεαλιστικά 
ενδιαφέροντα του “έργου µε θέση᾽ προσπαθώντας να διαχειριστεί πα- 
ράλληλα τα συνειδησιακά προβλήματα που είχαν δημιουργήσει στην 
αγγλική κοινωνία ο Ίψεν και οι νατουραλιστές. Ακόμα πιο ενδιαφέ- 
ρῶν όµως είναι ένας άλλος ισχυρισμός. Αν ο Πινήρο εικονογράφησε τα 
αγγλικά ήθη ο Ξενόπουλος εικονογράφησε τα ελληνικά: 


Κυρίως ειπείν, πρόκειται περί του πρώτου έργου της νεοελληνικής 
συγχρόνου ζωής, της ιδιοτύπου νεοελληνικής ζωής, διότι εννοείται ότι 
υπάρχουν και κοινά χαρακτηριστικά εις όλους τους λαούς. [...] Οιτύποι 
του Ξενοπούλου δεν είνε μόνον εκείνοι, τους οποίους συναντώμεν και 
διαγνωρίζοµεν καθ᾽ εκάστην εις την πλατείαν, εις τον δρόμον, εις τον 
αγώνα της ζωής. Είνε και εκείνοι, τους οποίους µόνον εις την Ἑλλάδα 
ημπορούμεν να συναντήσωμεν. Είνε τύποι καθαρώς ιθαγενείς. 


Να πώς έθετε το ζήτημα στους Έλληνες ηθοποιούς ο Νικόλαος Ποριώ- 
της σ᾽ ένα άρθρο του στον Νουμά, προς τα τέλη της υπό διερεύνηση 
περιόδου: 


πιώτερο κολακεύεστε άμα βγήτε στη σκηνή Γάλλοι 'µαρκήσιοι και 
κόμητες) που ακουστά τους έχετε δίχως να τους δήτε ποτέ στα μά- 
τια σας, παρά να βγήτε Ρωμιοί μπακάληδες ή ασκλάβωτοι ραγιάδες 
ή αγνοί λυράρηδες και βιολιτζήδες, που τους σκουντάτε ολημερίς στο 
δρόµο, δίχως να τοὺς προσέξετε και να τους σπουδάσετε για να τους 
υποκριθήτε απάνω στη σκηνή. Και σας είναι πολύ πιο δύσκολο να 





«κομμάτι Ζωής» για να σχολιάσειτην κομεντί του Φοιτητές, βλ. Γεωργιάδη, 
«Προσπάθειες απομάκρυνσης από την αστική ηθογραφία», ὀπ.π., σ. 266. 

40 Ταη Οἶατκε, Εανναγαίαη Όναπια. 4 ΟΠίσαί δέμᾶν, Γαῦοετ απά Εαῦστ, Τ οπάοη; 
Ῥοσίοι 1989, σ. 24-35 και 5ίπιοη, Τ1ε Ρνοδίεπι βίαν ἵπ Βν!Π5]ν Ώγαηια, 
όπ.π., σ. 151-172. 


41 Ο Θεατής, «Από τα θέατρα», ὀπ.π. 
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ζωντανέψετε µια ρωμαίικη µορφή, έναν απλό ντόπιο χαρακτήρα, παρά 
μια πολύπλοκη ξενική ψυχή, που δεν τη νοιώθετε, µα οὔτε κι από µας 
έχετε φόβο να σας νοιώσουμε πως δεν τη νοιώθετε. Στάχτη στα μάτια 
του κόσμου, καὶ στάχτη στα δικά σας. Κι ο λουφές του θεατρώνη να 
βγη... Ά! Είστε φιλόδοξοι και φιλότιμοι θεατρίνοι, -- σας καμαρώνω! 
Μα όχι Έλληνες θεατρίνοι. Ο Οικονόμου ο ίδιος, που δάσκαλό τους 
τον αναγνωρίζουν οι πρώτοι και καλήτεροί σας, είτανε κι έμεινε ξένος 
θεατρίνος, ο ξενικώτερος απ’ όλους σας." 


Κάπως έτσι, σκέφτομαι, καταλήγουμε στην ηθογραφία, σ᾽ έναν εθνο- 
κεντρικό και ανολοκλήρωτο ρεαλισμό. Η στροφή προς την ηθογραφία 
από τις απαρχές της άλλωστε, δεν προέκυψε μόνον ὡς µια ανάγκη κοι- 
νωνικής παρατήρησης τῶν εγχώριων ηθών αλλά και ως µια ανάγκη επι- 
βεβαίωσης και διαφύλαξης µιας συλλογικής ταυτότητας, της εθνικής, 
απέναντι στα ευρωπαϊκά ήθη, «ώστε να µη περιπέσωμεν εις αντιφατι- 
κήν με τον εαυτόν µας κατάστασιν», όπως το έθετε το 1847, ο Παύλος 
Καλλιγάς.5 Υπό αυτή την έννοια, θα μπορούσε να υποστηρίξει κανείς 
ότι η ηθογραφία είναι η καλλιτεχνική σύμβαση που αναπαριστά «την 
πολιτισμική αμφιθυµία της ελληνικής κοινωνίας». 





42 Ν. Ποριώτης, «Για το Εθνικό Θέατρο», περ. Ο Νουμάς, τχ. 409, 17 Οκτ. 
1910, σ. 163. Ένας ακόµα, ιδεολογικός λόγος αυτή τη φορά, για τον οποίο 
ο Οικονόμου, κατά τη γνώμη του Ποριώτη, δεν μπορούσε να ανταποκριθεί 
στις ανάγκες ενός Εθνικού Θεάτρου, βλ. Αντώνης Γλυτζουρής, '4ιά την δι- 
ανοητικήν εζύψωσιν του λαού’. Η απόπειρα ἵδρυσης Εθνικού Θεάτρου στις 
απαρχές της πρώτης βενιζελικής κυβέρνησης, Πανεπιστημιακές Εκδόσεις 
Κρήτης, Ηράκλειο 2015, σ. 54-57. 

43 γιά, Η ιδεολογική λειτουργία της ελληνικής ηθογραφίας, ὀπ.π., σ. 50. Δεν 
µπορεί να µην υπενθυµίσει κανείς ότι, ακόµα και στη περιβόητη «Επιστο- 
λιμαία διατριβή» του Αγησίλαου Γιαννόπουλου Ηπειρώτη, ο βασικός άξο- 
νας της συζήτησης ήταν η σχέση εθνισμού και κοσμοπολιτισμού μάλλον 
παρά η παρουσίαση τῶν μορφολογικών χαρακτηριστικών του Νατουρα- 
λισμού. Απλά, αυτή τη φορά επικρατούσε η άποψη ότι ο Νεοέλληνας δεν 
κινδύνευε «μήπως εν τη κοσμοπολιτική ταύτη ζωή αφομοιωθή προς άλ- 
λους» (όπ.π., σ. 52-53). 

44 Δημήτρης Τζόβας, «Περι-γράφοντας το έθνος. Μια επανεξέταση της ηθο- 
γραφίας», στο: Στέφανος Κακλαμάνης, Αλέξης Καλοκαιρινός, Δημήτρης 
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Αξίζει ίσως να σημειώσει κανείς ότι, την ίδια ακριβώς εποχή που ο 
Ποριώτης κατηγορούσε τους Έλληνες ηθοποιούς για ελλιπή παρατή- 
ρηση και µελέτη της ελληνικής κοινωνίας, ο ίδιος δεν συνέθετε κάποιο 
ρεαλιστικό δράμα αλλά τη ρομαντική αρχαιόθεµη τραγωδία Ροδόπη, 
σε ιαμβικό ενδεκασύλλαβο, αλά Ντ’ Αννούντσιο και εμπνευσμένη από 
δημοτικό τραγούδι. Η εντύπωση, μάλιστα, που δημιουργεί µια πρώτη 
ανάγνωση τῶν πηγών είναι μάλλον διαφορετική από τις συστάσεις του 
Ποριώτη: οι Έλληνες επαγγελματίες ηθοποιοί της περιόδου, από τον 
Ευάγγελο Παντόπουλο ὧς τον Θωμά Οικονόμου, στάθηκαν ενδεχοµέ- 
νως πιο πρωτοπόροι από τους θεατρικούς συγγραφείς στη προώθηση 
των πρωτοβάθµιων, έστω, ρεαλιστικών ιδανικών στην ελληνική σκη- 
νή” ενδεχομένως, επειδή, μεταξύ άλλων, τους υποχρέωναν σ᾽ αυτό οι 
ίδιες οι υλικές συνθήκες της τέχνης τους όπως αυτές καλλιεργούνταν 
στην ελληνική δημόσια σφαίρα. Ίσως άξιζε, μάλιστα, να σημειωθεί, 
Ως κατακλείδα, ότι, από τη σκοπιά της ιστορίας του θεάτρου µας, η 
πρώτη ελληνική μετάφραση της Νανάς το 1880 ήταν πρωτοποριακή, 
κυρίως επειδή ο Ιωάννης Καμπούρογλου ήταν υποχρεωμένος, εκ τῶν 
πραγμάτων, να εξελληνίσει τη ξελογιάστρα παριζιάνικη θεατρική ζωή 
του 19ου αιώνα. 





Πολυχρονάκης (επιμ.), Λόγος και χρόνος στη νεοελληνική γραμματεία (153: 
-- 95: αιώνας). Πρακτικά συνεδρίου προς τιμήν του Αλέξη Πολίτη, Ρέθυ- 
µνο, 12-14 Απριλίου 2013, Πανεπιστημιακές Εκδόσεις Κρήτης, Ηράκλειο 
2015, σ. 741. Παρά τις επιµέρους ενστάσεις που μπορεί να διατυπώσει 
κανείς στη προσέγγιση του Τζιόβα (κυρίως µια τάση αξιολογικής 'αποκε 
τ της ηθογραφίας), ο μελετητής, πολύ ορθά, κατά τη γνώμη µου, 
επιλέγει να µην την αντιμετωπίσει ὡς γραμματολογικό είδος αλλά να την 
διαβάσει µέσα σ᾽ ένα ευρύτερα πολιτισμικό πλαίσιο, δηλαδή, στο «πώς 
νοείται και γράφεται το ελληνικό έθνος» (όπ.π., σ. 761). 






45 Βλ. ενδεικτικά Ευάγγελος Παντόπουλος, «Ο ηθοποιός», περ. Σκηνή 6 
(2014), σ. 147-155 και Αντώνης Γλυτζουρής, «Ο Θωμάς Οικονόμου σε 
ιψενικούς ρόλους. Τα όρια του Ρεαλισμού στην ελληνική υποκριτική τέ- 
χνη των πρώτων δεκαετιών του 20ού αιώνα», στο: Γωγώ Κ. Βαρζελιώτη 
(επιμ.), Από τή χώρα των κειμένων στο βασίλειο τής σκηνής Πρακτικά Επι- 
στημονικού Συνεδρίου, Τμήμα Θεατρικών Σπουδών, Πανεπιστήμιο Αθη- 
νών, ηλεκτρονική έκδοση, Αθήνα 2014, σ. 821-827. 


27 





Κωνστάντζα Γεωργακάκη 


Η ρεαλιστική µατιά του βουλεβάρτου 
στη στροφή του αιώνα. 
Η περίπτωση του ΑΙΗγεά (αρις 


Ο Ραίΐπος Ρανίς κατατάσσει τις κωμωδίες του γαλλικού βουλεβάρτου 
στα «καλοφτιαγμένα έργα», που επιδιώκουν, µε τα πικάντικα μοτίβα 
τους, να ψυχαγωγήσουν τον θεατή χωρίς ιδιαίτερες καλλιτεχνικές απαι- 
τήσεις. Η θεματολογία τους, ακόµη κι όταν «μοιάζει να απειλεί την 
τάξη και να γαργαλά (και όχι να καταπλήσσει) τον αστό για την πιθα- 
νή απώλεια τῶν χρηματιστηριακών και ηθικών του αξιών».! καταλήγει 
σ᾽ έναν ακλόνητο κομφορμισμό ικανοποιώντας το αστικό και µικροα- 
στικό κοινό τῶν παρισινών θεάτρων. Η εμπορική επιτυχία αυτών τῶν 
έργων, που εκφράζουν παραδοσιακές αισθητικές προτιμήσεις και δεν 
επιδιώκουν θεαματικές παραστασιακές ανατροπές, αποτελεί πρόκριµα 
για την ἐνταξή τους στο ρεπερτόριο και των αθηναϊκών θιάσων της 
Ρε]]ε έροαιε. Ο «ρεαλισμός του σαλονιού» είναι περισσότερο οικείος 
στην πλατεία, δεν ασκεί έντονη κριτική στην κοινωνική διαφθορά ούτε 
προτείνει δυναμικές λύσεις, όπως η πρωτοποριακή παραγωγή της πε- 
ριόδου.” 





1. Ραίτίος Ρανίς, {εζικό του θεάτρου, επιμέλεια Κώστας Γεωργουσόπουλος, 
μετάφραση Αγνή Στρουμπούλη, σπίοπὈετο, Αθήνα 2006, σ. 212. 

2. Γιατις νέες τάσεις στο θέατρο της Αθήνας βλ. μεταξύ άλλων: Νικηφόρος 
Παπανδρέου, «Οι πρώτες παραστάσεις και η υποδοχή τους», Ο Ίψεν στην 
Ελλάδα. Από την πρώτη γνωριμία στην καθιέρωση, 1590-1910, Κέδρος, 
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Το θεατρικό τοπίο της ελληνικής πρωτεύουσας, στη στροφή του 
αιώνα, δεν έχει ακόµη αποσυνδεθεί από τους ανιαρούς ρομαντικούς 
μονολόγους οὔτε τις σχοινοτενείς τιράντες τῶν ιστορικών δραμάτων 
και χρειάζεται το συμβατικό ρεαλισμό του βουλεβάρτου. Εύληπτα 
κείμενα, που σχολιάζουν επιφανειακά την χαλαρότητα τῶν ηθών τῶν 
παριζάνων αστών και προβάλλουν τις εξωσυζυγικές τους σχέσεις, µε- 
ταφράζονται µε γοργούς ρυθμούς για να ενισχύσουν τις επιλογές τῶν 
θιασαρχών και την κίνηση του ταμείου τους. Η ματαιοδοξία και ο φα- 
ρισαϊσμός της οικονομικά και θεσμικά εδραιωµένης παρισινής αστικής 
τάξης, τα ευτελή της κίνητρα και τα σκάνδαλα στα σεπαρέ τῶν γαλλι- 
κών καμπαρέ προσελκύουν τους έλληνες θεατές αναδεικνύοντας τους 
νέους αξιακούς τους κώδικες. Κοσµικοί εξευρωπαϊσμένοι αστοί αλλά 
και µικροαστοί των συνοικιών’ όχι μόνον δεν καταδικάζουν α ρτ!οτ! τις 
ροζ ιστορίες αλλά αντίθετα κλείνουν πονηρά το µάτι στα παραστρατή- 
ματα, που παρακολουθούν στη σκηνή. 





Αθήνα 1083, σ. 21-58, Βάλτερ Πούχνερ, «Οι βόρειες λογοτεχνίες και το 
νεοελληνικό θέατρο. Ιστορικό διάγραμμα και ερευνητικοί προβληματι- 
σμοί», Κείμενα και Αντικείμενα, Καστανιώτης, Αθήνα 1997, σ. 311-354 και 
«Ὁ “ορθόδοξος” νατουραλισµός στο νεοελληνικό θέατρο: το ιστορικό µιας 
απουσίας», στο: Ελένη Πολίτου-Μαρμαρινού - Βίκυ Πάτσιου (επιμ.), ο 
Νατουραλισμός στην Ελλάδα. 4ιαστάσεις-Μετασχηματισµοί-Όρια, Μεταίχ- 
μιο, Αθήνα 2008, σ. 249-273, Θόδωρος Χατζηπανταζής, «Η επανάσταση 
της ηθογραφίας στη δραματουργία», Από του Νείλου μέχρι του 4ουνάβεως. 
70 χρονικό της ανάπτυξης του ελληνικού επαγγελματικού θεάτρου στο ευρύ- 
τερο πλαίσιο τής Ανατολικής Μεσογείου, από την ἵδρυση του ανεξάρτητου 
κράτους ως τη Μικρασιατική Καταστροφή, τ. Β], Πανεπιστημιακές Εκδό- 
σεις Κρήτης, Ηράκλειο 2012, σ. 71-12]. 


3. Γιατην απήχηση του βουλεβάρτου στα μεσαία καὶ µικροαστικά στρώματα 
βλ. Ιωάννα Παπαγεωργίου, «Η καθιέρωση της βουλεβαρδιέρικης κωμωδί- 
ας στην αθηναϊκή σκηνή και ο ρόλος του θεάτρου της Νεαπόλεως, 1899. 
1902», στο: Κωνστάντζα Γεωργακάκη (επιμ.), Σχέσεις του νεοελληνικού 
θεάτρου µε το ευρωπαϊκό, Πρακτικά Β΄ Πανελλήνιου Θεατρολογικού Συ- 
νεδρίου, Τμήμα Θεατρικών Σπουδών Πανεπιστηµίου Αθηνών, Ετσο, Αθή- 
να 2004, σ. 251-264. 
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Σε αντίθεση µε τους θεατές, που δεν ενοχλούνται απὀ «τας χο 
σκηνάς της φάρσας»' µε τα σκαμπρόζικα μηνύματα, αρ- 
κετοί εκπρόσωποι του πνευματικού κόσμου απορρίπτουν συλλήβδην 
όλα τα έργα αυτού του τύπου, μολονότι υιοθετούν τους κώδικες και 
τα λεκτικά μοτίβα τους στις δικές τους καταθέσεις. Ο Πολύβιος Δη- 
μητρακόπουλος, που πειραματίστηκε µε την μετάφραση των Εκκλη- 
σιαζουσών το καλοκαίρι του 1904 και κατηγορήθηκε, χωρίς πειστικά 
επιχειρήματα, για την ταύτιση του αριστοφανικού λόγου µε την «αι- 
σχρολογία και [την] χυδαιολογία»”, αντιδρά µε τον ίδιο αφοριστικό 
τρόπο. Υποστηρίζει, λοιπόν, ότι οι θεατές παρασύρονται από τη φήμη 
των σκανδαλοθηρικών αυτών θεαμάτων, και «με την περιέργειαν τοῦ 
νέου ευρωπαϊκού έργου, που παίζεται εις το Ζυμνάζ [αγπιπαςε] και 
εις το Σατλέ [ΟΠ8ίε]εί] υπό τα χειροκροτήματα τῶν χιλιάδων κοκοτών 
που διαβιούν εις το Παρίσι και τῶν χιλιάδων ραμολί και εκφύλων»,5 
σπεύδουν να τα παρακολουθήσουν. Οι καταθέσεις αυτές, μάλιστα, δι- 
αβρώνουν σταδιακά τα ελληνικά ήθη και υποσκάπτουν τον θεσμό της 
οικογένειας αφού, όπως εκτιμά ο σχολιαστής της Εστίας, «η διαφθορά 

- ενσταλάζεται µε ενέσεις εἰς το αίμα του απλοϊκού αστού και της 
σεμνῆς κόρης». 

Οι ατεκμηρίωτες και αμφιλεγόμενες κρίσεις για την ηθική σήψη δεν 
είναι πρωτότυπες. Αποτελούν, ουσιαστικά, µεταφορά απόψεων που δι- 
ατυπώνονται στο γαλλικό αλλά και στον ιταλικό τύπο από τους πο- 
λέμιους του είδους: «αυτή η διαφθορά της γαλλικής σκηνής αποτελεί 
όνειδος και οι ευφυείς άνθρωποι που δεν ικανοποιούνται από θεάματα 
µε δημόσιες συνευρέσεις και ανώμαλες χειρονομίες πρέπει να απαιτή- 
σουν από τους ταγούς της λαϊκής συνείδησης περισσότερη αυστηρό- 
τητα και αξιοπρέπεια χωρίς την οποία µια κοινωνία δεν έχει δικαίωµα 








4 Α. Ν. Κυρ., «Ο Γοδεφρέδος», εφημ. ἀκρόπολις, 10 Ιουλίου 1902. 


5. Θεατής, «Θεατρικαί σελίδες, 4ι Εκκλησιάζουσαι», εφημ. Αθήναι, 13 Αυ- 
γούστου 1904. 


6 Πολύβιος Δημητρακόπουλος, «Θεατρική Επιθεώρησις», εφηµ. Αθήναι, 13 
Μαΐου 1910. 


7. Σαμπρόλ [Ανδρέας Χρυσάνθης], «Κοινωνική πληγή», εφημ. Εστία, 21 Ιου- 
νίου 1905. 
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ύπαρξης». Στα ηθικοπλαστικά αυτά κηρύγματα και στις δυσοίωνες 
προβλέψεις τους για το μέλλον του θεάτρου, το οποίο απειλείται από το 
«πορνογραφικό θεατρικό έργο»’ ταυτίζονται απολύτως µε τους έλλη- 
νες συναδέλφους τους. Η κινδυνολογία για τις βλαβερές συνέπειες του 
βουλεβάρτου δεν συνιστά αποκλειστικά ελληνικό φαινόμενο. 

Ο Ητίο Βεπί]ον, αναζητώντας τα προτερήματα τῶν κωμωδιών τῶν 
Εογάοαι και ΓαὈἰσπο, καταλήγει στο συμπέρασμα ότι «επαινούμε, κα- 
τά το ήττον, την ικανότητα µε την οποία οι συγγραφείς παίρνουν μια 
φέτα ζωής και την κλείνουν σ᾽ ένα κιβώτιο. Κατά το μάλλον την επι- 
νόηση νέων κιβωτίων και τη δεξιοτεχνία µε την οποία επιδαψιλεύουν 
το χαρτί περιτυλίγµατος, τον σπάγκο, το σφυρί και τα καρφιά».5 Στο 
πνεύμα αυτό κινούνται και οι θεατρικές δημιουργίες του ξεχασμένου 
σήμερα ΑΗΤτεά Οαρις. Μεταφέρουν στη σκηνή καθημερινούς τύπους 
της παρισινής ζωής µε φωτογραφική πιστότητα και, κυρίως, µε άρτια 
τεχνική. Η εμφάνισή του στη δραματουργία, μετά τη διαδρομή του στη 
δημοσιογραφία και τη λογοτεχνία, γίνεται σε µία περίοδο, που η βορει- 
οµανία κατακτά τη γαλλική πρωτεύουσα ενώ το κίνημα των θεάτρων 
τέχνης, παρακάμπτοντας τον σκόπελο της λογοκρισίας, προωθεί πα- 
ραστάσεις µε επίκαιρα και φλέγοντα θέματα της εποχής.!! «Οι γνήσιοι 





8. ]θαπ-Εταπςοίβ-Γοι!ἰ5ς Μοηποί, «Τὰ οοπθιτο», {ο Τηὀᾶίνε, 28 Ιανουαρίου 
1900 [Βοτάθαυχ] στο: Ῥ6π!5 5αϊ]]4τά, « [6 {πέϑίτο ἧς Ὀομἱονατά ὰ 14 Βε]]ε 
ἔροαις ο Εταπος οί οἩ Πα]ἰο », Υησίίδηιο δϊὀε[ε. Κενιε ἆ Πἰφίοίγο, 93 
(2007), σ. 15-26, νννν.οὐἰτη.Ιπ{ο/τενιις-νἰησήεπις-οἰοο]ο-τονιις-1-Π1βίοτο- 
2007-1-ρασρ6-15.πίπι. (ημερομηνία πρόσβασης 20 Νοεμβρίου 2014). Όπου 
δεν δηλώνεται διαφορετικά, η μετάφραση είναι της γράφουσας. 








9 ΓόΙκ Ῥυσααοςηεί, «Για ΟυίηΖάῖης {πέβιτα]ς», [ιο Τ]ιέᾶίνε 191 (1906), στο: 
Ὠεηίς δα[]]ατά, « [6 πέβίτε ἆς οου]ενατᾶ...», ὀπ.π. 

10 Έρις Μπέντλεῦ, «Η ψυχολογία της φάρσας», πρόλογος στον τ-άς πάρουμε 
διαζύγιο!, Νέα Υόρκη 1958, μετάφραση Έρη Κύργια, στο πρόγραµµα της 
παράστασης Στάχτη στα μάτια στο «Από Μηχανής Θέατρο», 2008-2009, σ. 
25. 

Για τις τάσεις του γαλλικού θεάτρου στη στροφή του αιώνα βλ. μεταξύ 
άλλων (όέτατά Τ160ετ, «Γ/απίουτ, πη σίαίαί οοπίγονετοό», στο: Κοδετί ΑὈ!- 
ταςΏεά (επιμ.), [6 ἠιέᾶινε Ἠαπςαὶς ἀιι ΧΧε 5ἰθεῖε, Γ;αναπί-5οὸπς ΤΠέθίτο, 
Ρατίς 2011, σ. 63-68, (ότατά σσπσοπιρτο, «1.6 (πόβίτο ἠς 14 Ώπ ἁπ οἰδοῖο 


1 


- 
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γάλλοι, όµως, εἶχον αρχίσει να απελπίζωνται [γιατί] η γαλατική ευθυ- 
μία εσίγησε».!2 σημειώνει ο αθηναϊκός τύπος. Ιδιαίτερα γνωστός στον 
κύκλο της γαλλικής διανόησης της εποχήςτου. ο συγγραφέας από την 
Προβηγκία, µε τα ευτράπελα στιγμιότυπα από τη ζωή τῶν συµπατρι- 
ὠΩτών του και τα αιώνια τρίγωνα, θα προσπαθήσει να επαναφέρει το 
γέλιο στα χείλη τους. 

Ο Οαριας καταφέρνει, χωρίς ίχνος ταξικών υπαινιγμών ή ιδεολογι- 
κών συνθημάτων, να κερδίσει το ενδιαφέρον του κοινού. Η θεατρική 
γραφή του εκμεταλλεύεται τη δημοσιογραφική εμπειρία του: εναργείς 
διάλογοι, άρτιες εκφράσεις, άµεσες και ακριβείς απαντήσεις, βιτριολι- 
κές ατάκες!’ διατρέχουν τα κείμενά του. Η παρατηρητικότητα, το λεπτό 
χιούμορ και η αβίαστη σκηνική γλώσσα τού επιτρέπουν να αστειευτεί 
ή να ειρωνευτεί τους συμπολίτες του και τις καταστάσεις στις οποίες 
εμπλέκονται,” να δημιουργήσει αναγνωρίσιµους τύπους και να προ- 
βάλλει σκανδαλιστικές λεπτομέρειες της ζωής τους ακολουθώντας, πά- 
ντα, τις συμβάσεις του βουλεβάρτου. Οι ευρηματικές λύσεις του δεν 


(1870-1900); και Μάγγος ϑοποπαγά, Ματο Εανίςτ, «1. παίηγα]1οπις, |6 5γπη- 
Ῥο[19πιο οἱ Ιε ρορυ[1ϑπις: νοις |4 πιοάοτηιίέ «η ΧΧε 5ιὀεἰο (]887-1924)», 
στο: Αἰαίπ Ψἱαία (επιμ.), [ο Πιέᾶ!νε ο Ρναπςε, Ρτο55ος []ηϊνοτοίία1γος ἆς 
Έταπος, 2009, σ. 363-377 και σ. 393-403 αντίστοιχα. 


12 Ίων, «Ο Καπύς», εφημ. Εμπρός, 23 Αυγούστου 1902. 
1 


ο 


Ο Ῥτοιςί, στο Αναζητώντας τον Χαμένο χρόνο, αναφέρεται στον (α.αρις 
συγκρίνοντάς τον µε τον ΜαοίοτΗποΚ. «Μ.άο (Ποντοσην ργοϑιιπη8ΟΪγ τερ- 
τοβοπίοά α οοηςἰἀσταδ]ε 5οοίοί οΓ ορίπίοη ψΠοη Πο ἀϊδπιίσεοά Ρε]]έας ας “Ίπ- 
«ἰρηϊῃαπί”” (Π, 1086) ἀπά ρτε[ειτοά ἃ 655 αναπί-ρατάε ρτοάιείῖοπ. “Έτ Το- 
νάπςΠς αι ἄγπηπαςε, οὐ ἆοππο 14 (ΠΔίοἰαίπο” (11. 1057)», Ωατοίπ Η. δίοε], 
Ο"νοποίοσν απά Ίῖπιε ἰπ 4 [α Κεσ]ιετο]ιε [δι Τεπιρς Ρεγαι, ΕΤ Ιοταϊτίο το, 
σοπὸνε 1079, σ. 103. Αυτή η παράσταση της Πυργοδέσποινας είναι µετα- 
γενέστερη αφού, για πρώτη φορά, ανέβηκε στο θέατρο “Ἑεπαίςεαπος”. 

14 Ὑ14πι Η. ϑοπεῖῆον, «ΑΠτοά (αρις», Τε Μοάετηι [ιαπσιασο Μοιινπα[ 6 
(1923), σ. 321. π{ρ/λννννν.]5ίοτ.οτρ/οίαὈ]6/313566 (ημερομηνία πρόσβα- 
σης 11 Νοεμβρίου 2014). 


15 ΡΗΠΠΡ Οσάθη, «Α ΡΠ4656 οΓίΠο Μοάστη ΕτεπςἬ Ώταπια: Αἠ{Πε“ Οαρας», Γ16 
δόνναπεε Κενίενν 28 (1920), σ. 1-18, π{ρ://ννννν']51οτ.οτα/οίαὈ]6/27533276 
(ηµεροµηνία πρόσβασης 11 Νοεμβρίου 2014). 
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αξιολογούν αρνητικά τις εξελίξεις ούτε ανατρέπουν την αστική ευδαι- 
μονία.6 

Ἡ πρώτη γνωριμία των Αθηναίων µε τον συγγραφέα γίνεται στην 
αρχή του 20ού αιώνα από τη Νέα Σκηνή του Κωνσταντίνου Χρηστο- 
μάνου, ο οποίος επιστρατεύει τις βουλεβαρδιέρικες κωμωδίες για να 
ανακάμψει οικονομικά ο θίασος. Η τρίπρακτη κωμωδία ηθών Ο κύριος 
Μπρινιὀ} και ή κόρη του (Βτϊσποἰ οί δα ΓΊ![ο, 23 Αυγούστου 1902), 
ανεβαίνει ενάμιση χρόνο µετά την παρουσία του έργου στη σκηνή του 
θεάτρου Οάόοπ.!" Η συμπεριφορά του ψεύτη και απατεώνα Μπρινιόλ, 
οι δικαιολογίες της συζύγου του για την απαράδεκτη στάση του και οι 
αντιδράσεις της κόρης του, που απομακρύνει µε τον τρόπο της τους 
πιστωτές του πατέρα της όχι μόνο δεν καταδικάζονται αλλά αντίθε- 
τα ανταμείβονται µε τον πετυχημένο γάμο της κοπέλας. Με μία δό- 
ση υπερβολής, ο συγγραφέας «ας Γοπιαῖΐγο θεωρεί ότι ο Μπρινιόλ, 
μολονότι ανήκει στην ίδια κατηγορία χαρακτήρων µε τον Αρνού από 
την Αισθηματική Αγωγή του Εἰαυοετί, τον Μικάουμπερ του Ντέιβιντ 
Κόπερφιλντ του ὈίοΚοπς και τον γερο-Εκνταλ. από την Αγριόπαπια του 





16 Για την σχέση του συγγραφέα µε την αστική τάξη βλ. Οατίος Μ. Νοε], Κα 
Ροιινρεοῖσιε [γαπςαἰδο εἰ [’αιιννε 4ο Μ. 4. 6αριμ, δοοϊέίέ {ταπςαίἱςο ἆ Ἱπαρτί- 
πιοπίε οἱ ἆς Πδταϊτις, Ρατὶς 1909, Πάρς:/ατοᾖΙνοα.ο{ρ/ἀείαι]ς/αὈοιτροοίςίθ- 
Παθθπο (ημερομηνία πρόσβασης 10 Νοεμβρίου 2014). 








17 Οι πληροφορίες για τις γαλλικές παραστάσεις αντλούνται από την Εθνική 
Βιβλιοθήκη της Γαλλίας Πάρ:/ἀαία.ὈπΓ.Π/12090258/α1πεά οαρι5/ (ηµερο- 
μηνία πρόσβασης 5 Νοεμβρίου 2014). Στη διατριβή της Βασιλικής Πα- 
πανικολάου, Η συμβολή της Νέας Σκηνής στην εξέλιξη του νεοελληνικού 
θεάτρου, Τομέας Θεατρολογίας-Μουσικολογίας, Τμήμα Φιλολογίας, Φιλο- 
σοφική Σχολή, Πανεπιστήμιο Κρήτης, Ρέθυμνο, 2011 υπάρχουν αναλυτικά 
στοιχεία για τα έργα και τις παραστάσεις του συγγραφέα, που ανέβηκαν 
στη Νέα Σκηνή. 








18 Το έργο παίζεται πρώτη φορά στο Τπόδίτε ἁα ναιάεν!]]ς, σε παράσταση 
για συνδρομητές (23 Νοεμβρίου 1594). Για το ευρύ κοινό ανεβαίνει στο 
Οάέοπ-ΤΠέΒίτε ἄο |Ἔυτορς (22 Οκτωβρίου 1901) µε τους Ματίε-Γπέτὲςο 
Ριεταί (Οέεῖ]ο Βτίσπο]), Βουίποτ5 (Βησποῖ) και (Πατ]ος 310]οί (Υαἱρίεττε). 
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Τ0ςοη.!΄ διατηρείτην αυτονομία του. Τα σχόλια στον αθηναϊκό τύπο για 
τα θεματικά μοτίβα του έργου είναι ανύπαρκτα και περιορίζονται στην 
ενδυµατολογική εμφάνιση της Κυβέλης Αδριανού. Δύο χρόνια αργό- 
τερα, µε αφορμή την τιμητική της νεαρής ηθοποιού µε το ίδιο έργο, η 
κριτική εξακολουθεί ν᾽ αδιαφορεί για το κείµενο και την παράσταση 
στρέφοντας το ενδιαφέρον της αποκλειστικά στην «νεαρωτέραν καὶ με 
το ροδινότερον μέλλον πρωταγωνίστριαν της Νέας Σκηνής».20 

Με την ίδια περίπου χρονική απόσταση από την γαλλική πρεμιέ- 
ρα, ανεβαίνουν Οι σύζυγοι της Λεοντίνης (1:65 πιατίς ἆε Ι,οοπίίπα, 27 
Οκτωβρίου 1903), μια τρίπρακτη κωμωδία, µε τολμηρό τίτλο, «υπέρ 
το δέον αλατισμένη µε γαλλικόν άλας ώστε να οδηγήσουν εις αυτήν 
τας κόρας των οι πατέρες και αι μητέρες». Οι γαλλομαθείς Αθηναί- 
οι έχουν ήδη παρακολουθήσει το έργο στο «Βασιλικό Θέατρο» από 
τον περιοδεύοντα θίασο του (Πατ]ες Βατοί και της Οέοῖ]ο 5οτεἰ (31 Δε- 
κεμβρίου 1902) και οι εντυπώσεις δεν είναι ιδιαίτερα θετικές καθώς 
υιοθετούν την γνωστή πολεμική εναντίον του συγκεκριμένου είδους. 
«Σπανίως έργον περιέχει χαρακτήρας τοσούτον αναληθείς, υπόθεσιν 
τόσον περιωρισμένη, δράσιν τόσον ασυνάρτητον, εάν υπάρχη δράσις, 
λύσιν τόσον κακώς παρεσκευασμένην».3 Οι ερωτικές αναζητήσεις της 
επιπόλαιας νεαρής Λεοντίνης, που συνεχίζονται και µετά το διαζύγιό 
της στο σπίτι του πρώην συζύγου της εἶναι πρόκληση για τα ήθη της 
αθηναϊκής κοινωνίας αλλά ταυτόχρονα αποτελούν και µια μοναδική 


19 ]α]65 Γοπιαῖίτο, «ΑΗτοά Οαριας. Ναμάον]]]α: Βηἱσποί οί σα 6, οοπιόάϊο ος 
ἀοῖς ασίες ἆο Μ. ΑΙῆοά (αρις» στο: Ππιρηεσείοης 4ο Τ]ιέᾶ!νε: πειν]δπιο 5ό- 
τίς, π{ΐρ-//οὈΌν!].ρἀγἰ5-5ογοοππ6./σοτρι5/στϊΠαπ6/]οπιαϊίτς πιργοβοίοπο-09/ 
Ῥοάγ-]8 (ηµεροµηνία πρόσβασης 4 Απριλίου 2015). 











20 Τιμ. Σταθ. [Σταθόπουλος], «Κυβέλη Μυράτ», εφημ. ἀκρόπολις, 27 Αυγού- 
στου 1904. 


21 Η πρώτη παράσταση ανεβαίνει στο ΤΠέΒίτε ες Νοινοαιίές (14 Φεβρουα- 
ρίου 1900) µε τους Αἰεχαπάτε σοππᾶίη (Αάοΐρῄιο Ρυδοί5), Ατπιαπάς (ας- 
οῖνε (ΓἑοπΏπ6) και Ιο55ρῃ Τοτίη (Βατοπ ἆς 14 ΙαπιὈιὀτο). 


22 «Θέατρα», εφημ. 4θήναι, 31 Δεκεμβρίου 1902. 
23 «Οι σύζυγοι της Λεοντίνης», εφημ. Το Άστυ, | Ιανουαρίου 1903. 
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εμπειρία για τους «αδαείς» θεατές, όπως μαρτυρούν οι συνεχείς επανα- 
λήψεις του έργου. 

Ἡ τετράπρακτη κωμωδία Ο ἀντίπαλος ({.᾽ααάνενσαίνε, 5 Ιουνίου 
1905) 2 προϊόν συνεργασίας του Οαρις µε τον Επιππαπιεί Ατὸπο, ανε- 
βαίνει, επίσης, στη Νέα Σκηνή. Η πρεμιέρα γίνεται αµέσως µετά το 
πενθήμερο εθνικό πένθος για τη δολοφονία του πρωθυπουργού Θό6- 
δώρου Δηλιγιάννη και τα σχόλια είναι ανύπαρκτα. Δύο χρόνια μετά, 
όταν η Νέα Σκηνή έχει κλείσει, πλέον, τον κύκλο τῆς, τη σκυτάλη 
παίρνει το «Βασιλικό Θέατρο» (13 Νοεμβρίου 1907). Η σύγχυση, που 
επικρατεί στον θεατρικό κόσµο, φαίνεται από τον χαρακτηρισμό «δρά- 
μα», που υπάρχει στο πρόγραμμα της παράστασης και «κοινωνικό 
δράμα», που του αποδίδει ο συγγραφέας Άγγελος Τανάγρας. αγνοώ- 
ντας το αντίστοιχο «οοπιέάΙθ» τῶν ίδιων των δημιουργών του. Ο εκ 
των πρωταγωνιστών Μήτσος Μυράτ, μεταφέροντας τη συγγραφική 
άποψη, το εντάσσει στις «κομεντί» µε κοινωνικό περιεχόµενο, µε πολύ 
καλογραμμένους ρόλους και για τοὺς «πιο απαιτητικούς και φιλόδο- 
ἕους ηθοποιούς σ᾽ αμφότερα τα φύλα». Το πλεονέκτημά του, μάλι- 
στα, εντοπίζεται στην γνωριμία τῶν θεατών µε όλα τα πρόσωπα από 
τις πρώτες σκηνές του. Όταν το έργο περιλαμβάνεται στο ρεπερτόριο 
τοῦ θιάσου της Μαρίκας Κοτοπούλη (29 Απριλίου 1910), οι ενστάσεις 
για τη θεματολογία του γίνονται εντονότερες. Η Μαριάννα, που απατά 
τον πλούσιο δικηγόρο σύζυγό της και η ανοχή του τελευταίου, µολο- 
νότι γνωρίζει την ὕπαρξη του εραστή, είναι «ξένη από την κοινωνίαν 





24 Η πρώτη παράσταση ανεβαίνει στο ΤΠέΒίτε ἐς |4 Κεπαίβόάπος (23 Οκτῶ- 
βρίου 1903) µε τους Γμείεη σ!ίγγ (Μαυτίοε Ώατίαγ) και Ματίπς Βταπάὸς 
(Μαγίαπης Ῥαπήαγ). Το κείµενο δημοσιεύεται στο περ. 1, ΠΠιδίγαΓίοη 
Τηιέᾶινα]ε, ϑυρρ]έπιοπί αι η” 3177 (1904). 

25 Γιώργος Ανεμογιάννης, Μαρίκα Κοτοπούλη. Η φλόγα, Μουσείο και Κέντρο 
Μελέτης του Νεοελληνικού Θεάτρου, Αθήνα 1994, σ. 86. 

26 Άγγελος Τανάγρας, «Θεατρικαί σελίδες, Ο ἀντίπαλος», εφημ. Αθήναι, 15 
Νοεμβρίου 1907. 

27 Μήτσος Μυράτ ἵ 
1950, σ. 47. 





, Αθήναι 
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μας».ὃ Το έργο έχει αναμενόμενη πλοκή, αφού ο θεατής «προμαντεύη 
πότε θα έµβη ο εραστής της συζύγου δια να κάμη το πλέον τετριμμέ- 
νον κόρτε, πότε θ᾽ αποσυρθή αυτός δια να εισέλθη ο σύζυγος και να 
υποπτευθή ή να επιπλήξη, εις ποίαν πράξιν θα πέση η αρετή της συ- 
ζύγου».7 Οι κριτικοί δεν συμφιλιώνονται µε τα μοτίβα της κλασικής 
συνταγής του εἴδους, που ανατρέπουν την προκατασκευασµένη εικόνα 
τῶν ιδανικών οικογενειακών σχέσεων. 

Ἡ τετράπρακτη κωμωδία Οι δύο τρόποι (1:65 ἀειιχ όσο[ε5, 20 ]ουνί- 
ου 1905} είναι το δεύτερο έργο του συγγραφέα που ανεβαίνει μέσα 
σ᾽ ένα δεκαπενθήμερο στη Νέα Σκηνή και μαζί µε τους Συζύγους τής 
Λεοντίνης, που επαναλαμβάνονται, δημιουργούν ένα μικρό φεστιβάλ 
Οαρις. Το διαζύγιο της Εριέττης από τον Εδουάρδο, που κυνικά οµολο- 
γεί ότι «όταν µια γυναίκα του κύκλου µας θέλει ν᾿ απατήσει τον άνδρα 
της πέφτει πάνω μοῦ» (πράξη 1, σκηνή ΙΧ) καθώς και η απιστία του 
επόμενου συντρόφου της, γνωστό και επαναλαμβανόμενο μοτίβο, φαί- 
νεται να κούρασε τους θεατές. Βεβαίως, «η διδασκαλία του έργου... 
ήτο ἀμεμπτος»᾽! αλλά, όπως σημειώνει ο Μ. Μυράτ: «παίζαμε τις 4ύο 
Σχολές του «α.ρις και διάφορες άλλες κομεντί στα ίδια αχνάρια. Αλλά 
το κοινόν σαν νάχε βαρεθή τα λεπτεπίλεπτα παριζάνικα έργα». Ο εν- 
θουσιασµός για την επιλογή των βουλεβάρτων μετριάζεται µε την πά- 
ροδο του χρόνου ενώ η καλαισθησία του Χρηστομάνου και τα μοντέλα 
των πρωταγωνιστριών δεν αρκούν για να αυξηθούν οι εισπράξεις. 

Ἡ τετράπρακτη ΓΠυργοδέσποινα (Ια ϐΠά(είαίπα, 14 Νοεμβρίου 
1906) είναι η επιλογή του Βασιλικού Θεάτρου τέσσερα χρόνια µετά 


28 ΝΙΚ., «Περί τον ἀντίπαλον», εφημ. Καιροί, 30 Απριλίου 1910. 


29 Πολύβιος Δημητρακόπουλος, «Θεατρική Επιθεώρησις. Νέα Σκηνή, Ο 
Αντίπαλος», εφηµ. Αθήναι, 4 Μαΐου 1910. 


30 ἩΗ πρεμιέρα του έργου στο ΤΠέΒίτο ες Ψατίέίός (28 Φεβρουαρίου 1902) µε 
τους Αἱροτί Βταδδουτ (Εἀάουιατά ΜαιΌτιη), Ενο Γανα]]1ὁτο (Εςίο]]), Ἱεαηπα 
(ταπίατ (Ἠοητίοίίο Ματ). 


3] «Θέατρα», εφημ. 4θήναι, 22 Ιουνίου 1905. 
32 Μήτσος Μυράτ, Η ζωή µου, Αθήναι 1925, σ. 253. 
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την γαλλική πρεμιέρα.” Οι γαλλοτραφείς Αθηναίοι είχαν την τύχη να 
γνωρίσουν το έργο µε την πρώτη διδάξασα, την Ίαπε Ηαάίης, όταν «η 
ωραία Γαλάτις, η συνενούσα µετά της τέχνης ολόκληρον την καλλονήν 
της µορφής και του σώματος». περιλαμβάνει την ελληνική πρωτεύου- 
σα στους σταθμούς της καλλιτεχνικής περιοδείας τῆς (Βασιλικό Θέα- 
τρο, 28 Ιανουαρίου 1904). Δύο χρόνια μετά, ο αγώνας της κυρίας Ντε- 
ρίβ να πάρει διαζύγιο από έναν σύζυγο, που σπατάλησε την περιουσία 
της και να ξαναφτιάξει τη ζωή της, γίνεται γνωστός και στο ευρύ κοινό. 
«Ρομάντζο θελκτικώτατο µε το οποίο µπορεί κανείς να περάση ωραία 
βραδυά. Τίποτε περισσότερο αλλά και τίποτε ολιγώτερο».” Ένας συγ- 
γραφέας «που ούτε προβλήματα θέτει ούτε θεωρίας διδάσκευ αλλά 
«είναι καλός ζωγράφος δια την σκηνήν, έχων αρκετήν δόσιν ταλάντου 
γελοιογράφου», υποστηρίζει η κριτική σ᾽ αυτήν την πρώτη παρουσία- 
σή του µε πρωταγωνίστρια την Ελεωνόρα Λοράνδου. Μεγάλο μειονέ- 
κτηµα τῆς παράστασης η μετάφραση, η οποία πλήττει το πρωτότυπο: 
«κατεβρόχθισε την προίκα µου τεμάχιον προς τεμάχιον [4741 αραπάοππέ 
π14 ἀοί πιοτοςϑι ρ8Γ πιοίοθα1] και έλαβον την δεξιάν όχθην του Λίγη- 
ρος και ήλθον μέχρις εδώ [1ε 5υΐς νεπιο ραί νοἰίητο ρατ {ο Ὀοτά ἦς [4 
Γοῖτο, πράξη 1, σκηνή ΥΠ». Ο ρεαλισμός του βουλεβάρτου, όταν δεν 


33 Ἡ πρώτη παράσταση στο ΤΠέᾶίτε ἦς 14 Κοπαίςσαποο (25 Οκτωβρίου 1902) 
µε τους Γοίοη (αγ (Απάτέ ο55απ), ]απο Ηαάίπρ (ΤΠέτὸςο ἁο Κίνα) και 
Α0εἱ Τατγιάο (Ωἁθίοη ἆο Εἰνε). Σκηνοθεσία: Εἰγπιίπ Οέπη!ςτ. 


34 «Η Ζαν Άδιγκ», εφημ. Αθήναι, 26 Ιανουαρίου 1904. 


35 Τ. ὃς, «Αθηναϊκά. Η Πυργοδέσποινα», εφημ. Ακρόπολις, 15 Νοεμβρίου 
1906. 


36 Χ., «Από τα θέατρα. Η Πυργοδέσποινα», εφημ. Εστία, 15 Νοεμβρίου 1906. 


37 Όπ.π. Η μετάφραση αποδίδεται από τον Α. Ανδρεάδη και τον Γ. Σιδέρη 
στον Άγγελο Βλάχο. Η Κωνσταντίνα Γεωργιάδη στη διδακτορική της δι- 
ατριβή Η συμβολή του Άγγελου Βλάχου στη διαμόρφωση του νεοελληνικού 
θεάτρου στα τέλη του {9ου και στις αρχές του 20ού αιώνα, Ρέθυμνο 2006, 
σ. 130 υποστηρίζει ότι δεν διασταυρώνεται από άλλες πηγές η πληροφορία 
αὐτή. Η γλώσσα και το ύφος τῶν αποσπασμάτων, που παραθέτει ο τύπος 
της εποχής, συγκλίνουν σ᾽ αυτήν την άποψη. Το μεταφρασμένο απόσπα- 
σµα προέρχεται από την ίδια σκηνή αλλά παρεμβάλλονται και άλλοι διά- 
λογοι μεταξύ της πρώτης και δεύτερης ατάκας. Ἡ ο κριτικός δεν αποδίδει 
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αποδίδεται σε ρέουσα γλώσσα, κινδυνεύει ν᾿ αποδυναμωθεί. Η παρά- 
σταση επαναλαμβάνεται στην ίδια αίθουσα (3 Ιανουαρίου 1908), τον 
πρωταγωνιστικό ρόλο επωμίζεται, πλέον, η Μαρίκα Κοτοπούλη αλλά 
τα σχόλια δεν διαφοροποιούνται. 


ε Ποσίϑηα, Εῃ 1902, 
απο η ΕΤ [η 


Γ- 


18 


Ρ8Γ υΠ οσοι 
ΓπαΤίΓγε 





Στήλη στην είσοδο του θεάτρου Κοπαίςξαποε για να θυμίζει στους επισκέπτες 
την πρώτη παράσταση της Πυργοδέσποινας. 





Η τρίπρακτη κωμωδία Ο κύριος [Πεγκουά 
αρίου 1908), τρία χρόνια µετά το πρώτο ανέβασμά του στη αλ ιε 
πρωτεύουσα. παίζεται στη σκηνή του Βασιλικού Θεάτρου και χαρα- 
κτηρίζεται, πάλι, δράµα παρά τη θέληση του συγγραφέα. Η ιστορία 
του τυχοδιώκτη Πιεγκουά, που εγκαταλείπει τις σπουδές στην ιατρική 
και καταλήγει ιδιοκτήτης καζίνο και σεβαστό πρόσωπο σε µια µικρή 
επαρχιακή πόλη της Γαλλίας εντυπωσιάζει τον ομότεχνό του Γεώργιο 
Τσοκόπουλο, ο οποίος θεωρεί ότι «όχι πλέον άνθρωποι αλλά τάξεις 
ολόκληροι και όχι άτοµα αλλά ιδέαι παρατάσσονται µε δύναμιν και µε 





σῶστά το απόσπασμα και συνδέει αυθαίρετα δύο διαφορετικά σηµεία, που 
τον ενόχλησαν ή γίνονταν περικοπές στο πρωτότυπο. 

38 Η πρώτη παράσταση στο ΤΠόδίτο ἀς Ια Κοπαϊςεαποο (5 Απριλίου 1905) µε 
τους Γοίεπ σα1ίτγ (Μοπβίοιτ Ριέροίς), Ματίπο Βταπάὲς (Ηοηπείίο Αιπάτγ) 
και Αἰοχαπάτε-ΟΠαγίος Αταιι]]έτο (Ιαπίο]). Το κείµενο δημοσιεύεται στο 
1, ΠΠΙηδίγαΠΙΟΠ Πιέᾶ!να[ε 13 (1905). 
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ορμήν».» Η διαφθορά της τοπικής αυτοδιοίκησης, οι συγκρούσεις µε 
την κεντρική εξουσία και ένας δυνατός έρωτας, που «έχει μιαν τοιαύ- 
την αρχιτεκτονικήν ωραιότητος, τρυφερότητος, ευγενείας, ώστε ο θεα- 
τής συγκινείται βαθύτατα, σκεπτόμενος ότι προ ολίγου είδε τον ήρωα 
του έρωτος ικανόν μόνον δια την ποταπότητα του ασυνειδήτου χρημα- 
τισμού και τῶν αισχροκερδών υπολογισμών» κεντρίζουν το ενδιαφέ- 
ρον του κοινού στη νέα αυτή, διαφοροποιημένη θεματικά, παραγωγή 
έργου του ΟαΡρ15. 

Ἡ Μαρίκα Κοτοπούλη επανέρχεται στον ΟαΡρΗς µε τα Χελιδόνια 
(Ῥασἑαρὸνες, 25 Μαΐου 1909)! την ιστορία του Ροβέρτου Βαντέλ, ενός 
συζύγου µε πολλές αδυναμίες, που υποκύπτει εύκολα στις προκλήσεις 
του άλλου φύλου. Παρά τις απίθανες δικαιολογίες, που επικαλείται, η 
γυναίκα του συγχωρεί τα παραστρατήματά του θεωρώντας ότι αυτές 
οι ερωμένες είναι περαστικές ή χελιδόνια, όπως προτίμησε ο µεταφρα- 
στής. Ο Γρ. Ξενόπουλος εκτιμά ὀτι το έργο διαθέτει «ποικιλίαν τύπων 
και χαρακτήρων αληθινών», εν τούτοις διαπιστώνει ότι δεν είναι εύκο- 
λο να ενθουσιάσει το κοινό της «Νέας Σκηνής”, το οποίον διαρκώς 
ζητείτα Παναθήναια» ούτε «μπορείνα [το] κάμη να λησμονήση ολίγον 
τη Νέα Γυναίκα».2 Οι συγκριτικές προκρίσεις ανάµεσα στη δυναμική 
φεμινίστρια της επιθεώρησης που καπνίζει και ψηφίζει και την υπερ- 
βολικά ανεκτική σύζυγο του Οαρις κλίνουν υπέρ της πρώτης αφού 
οι ανερχόµενες κοινωνικά αστές διεκδικούν περισσότερα δικαιώµατα 
και δεν έχουν διάθεση να αντιμετωπίσουν µε επιείκεια την προδοσία. 
Υπάρχει, προφανώς, µια ειδολογική προτίμηση αλλά και µια διαφορε- 





39 Γεώργιος Β. Τσοκόπουλος, «Θεατρική Ἑβδομάς. Καπύς. Ο κύριος Πιε- 
γκουά. Δράμα», εφημ. Αθήναι, 11 Ιανουαρίου 1908. 


40 «Θέατρα. Βασιλικόν», εφημ. Σκριπ, 9 Ιανουαρίου 1908. 


41 Το έργο ανεβαίνει για πρώτη φορά στο ΤΠέδίτε ἆε |4 Κεπαϊς5αποε (9 Οκτῶ- 
βρίου 1906) µε τους Γµοῖοη Οσαιίτγ (Κοῦοτί Ναπάς[), ἠαΠοίίε Ῥατοουτί 
(Απιέ]!ς ναπάε]), Εέ!1χ Ηιαριοπεί (Τα ΗστοἬο), Ἱεαππε (Ποαίτεἰ (Αάτιοππς) 
και Ηεητίείςε Βορροτς (Ηοτίοηςο ΨΠπιοπατά). Το κείµενο της παράστασης 
δημοσιεύεται στην Ι,᾿Π|πισίγαποπ Πιέᾶ!γα]ε 43 (1906). 

42 Γρηγόριος Ξενόπουλος, «Θεατρική Επιθεώρησις», εφημ. Αθήναι, 28 Μαϊ- 
ου 1909. 
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τική αντίληψη για τη διαλλακτική αντιμετώπιση της απιστίας, γι’ αυτό 
τελικά «τα Χελιδόνια δεν έκτισαν φωλιά». 5 

Την επόμενη χρονιά ο ΟαΡρις επιλέγεται από τον θίασο της Κυβέ- 
λης και όχι της Κοτοπούλη, όπως εσφαλμένα σημειώνει ο Γιάννης 
Σιδέρης.“ Η τρίπρακτη κωμωδία Είναι άγγελος (ή απρε, 15 Ιουλίου 
1910) παίζεται για πρώτη φορά στην Ελλάδα ένα μόλις χρόνο μετά 
την γαλλική πρεμιέρα,” στο θέατρο Βαριετέ. Η παράσταση ανεβαίνει 
αμέσως µετά την σύγκρουση της πρωταγωνίστριας µε τον Γρηγόριο 
Ξενόπουλο για τον /Πειρασμό και η επιλογή του έργου σχολιάζεται µε 
δηκτικό τρόπο: «Επειδή το “Βαριετέ” υπέφερε πολλά µε τον ΓΠειρα- 
σμόν μετανοήσαν κατέφυγεν εις τον ἄγγελον». Η νεαρή Αντουανέτα, 
που εγκαταλείπει την οικογενειακή εστία, ακολουθεί τους εραστές της 
και τελικά επιστρέφει στην αγκαλιά ενός παλιού φίλου δεν συμβαδίζει, 
προφανώς, µε τα εγχώρια ήθη. «Είναι έργον κομψόν, έξυπνον, αλλ’ 
εικονίζει τοσούτον την οικογενειακήν αποσύνθεσιν ώστε ν᾽ αποβαίνη 
επικίνδυνον». Ο αστικός μύθος της οικογενειακής ευτυχίας δοκιµάζε- 
ται αλλά οι σχολιαστές δεν είναι πρόθυμοι να το αποδεχθούν. Ο Πειρα- 
σμός, που διαδέχεται τον ἄγγελο, µετά την αποκατάσταση τῶν σχέσεων 
της πρωταγωνίστριας µε τον συγγραφέα, μολονότι θίγει συζυγικές πε- 
ριπέτειες, αντιμετωπίζεται διαφορετικά γιατί θριαμβεύει η οικογένεια. 


43 Ρ Π., «Τα Χελιδόνια», εφημ. Εστία, 26 Μαΐου 1909. 


44 Ο Γιάννης Σιδέρης, παρασυρμένος προφανώς από τον τίτλο, αποδίδει στον 
Οαρις και το έργο Ο καλός µας άγγελος (3 Μαΐου 1910) µε την Κοτοπούλη 
ταυτίζοντάς το µε το (η αηρετου συγγραφέα (Ιστορία του Νέου Ελληνικού 
Θεάτρου, τ. Ίος, 1794-1908, Μουσείο και Κέντρο Μελέτης του Ελληνικού 
Θεάτρου, Εκδόσεις Καστανιώτη, Αθήνα 1990, σ. 240). Στην πραγματικό- 
τητα πρόκειται για το [.᾿4πρε σαταΐεη του Απάτό Ρἰσατά, όπως μαρτυρεί το 
πρόγραμμα της παράστασης (Ανεμογιάννης, Μαρίκα Κοτοπούλη, ὀπ.π., σ. 
11. 

45 Το έργο ανεβαίνει στο ΤΠέθίτε ες Νατιέίός (14 Δεκεμβρίου 1909) µε τους 
Αἱυοτί Βταβοουτ(8αἰπηο]), Μαχ Ὠθα]γ (ΓοΡο|1ον) και ἕνε Γανα]]ὀτο (Απ- 
(οϊπο{{ο). Το έργο δημοσιεύεται στην Ι.᾿ΠΠΠμδίναϊίοη Τἠιόᾶιναίε 137 (1910). 


46 «Πεννιές», εφημ. Εμπρός, 18 Ιουλίου 1910. 
47 «Γράμματα και Τέχναυ», περ. Πινακοθήκη 114 (1910). σ. 126. 
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Μια ακόµη πρωταγωνίστρια διεκδικεί τον (αρα την επόμενη χρο- 
νιά, στο θέατρο της Ομόνοιας. Η Ροζαλία Νίκα επιλέγει ένα κείµενο, 
που ανήκει στην παλαιότερη παραγωγή του, την τρίπρακτη κωμωδία 
Στας 3... (Ρει1ίες ]ο|]ες, 10 Ιουνίου 1911).5ῃ επιθυμία της κυρίας Βα- 
ρινουά να συναναστραφεί µε την καλή κοινωνία µετά τον γάμο τῶν 
θυγατέρων της, µια εμπλοκή του γαμπρού της σε μονομαχία, που ορί- 
ζεται στις 3, ταυτόχρονα µε το ραντεβού της κόρης της µε τον εραστή 
της, αποτελούν για µια ακόµη φορά αρνητικά πρότυπα συμπεριφοράς. 
Ἡ παράσταση δεν γνωρίζει επιτυχία και πολύ γρήγορα παραχωρεί τη 
θέση της στην επανάληψη τῶν Παναθηναίων 1910. Η επιθεώρηση 
αποδεικνύεται, τελικά, ιδιαίτερα σκληρός αντίπαλος για τον γάλλο 
συγγραφέα. 

Την πρώτη αυτή δεκαετία του 20οὐ αιώνα, η κριτική δεν αντιλαμ- 
βάνεται τη χιουμοριστική αντιμετώπιση τῶν σύγχρονων προβλημάτων 
και απορρίπτει τις θέσεις του συγγραφέα για την διαχείριση τῶν οικο- 
γενειακών κρίσεων. Αντίθετα, ασχολείται υπερβολικά µε τα κοστούμια 
των παραστάσεων χωρίς να εξετάζεται αν η συγκεκριμένη πρόταση 
υποστηρίζει το πνεύμα του δημιουργού. Από την Κυβέλη, «χαριεστάτη 
εν τη λευκή και δια κυανών ταινιών πεποικιλμένη καλαισθήτω εσθή- 
τυ» στον Μπρινιόλ και την κόρη του έως τις πανάκριβες «τουαλέττες 
τεσσάρων χιλιάδων δραχμών... µια τουαλέττα ροζ, µία από λευκήν δα- 
ντέλαν, μία µε αργυρά τρίχαπτα [και] µία τεάϊπροίς µε χρυσά γαλόνια» 
της Κοτοπούλη στον Αντίπαλο αλλά και το «χρυσό τούλι, η µεταξίνη 
μουσελίνα, τα μαύρα παγιετέ»” της Λόλας Δράκου στην ίδια παράστα- 
ση, τις «γοτθικού ρυθμού τουαλέτας»! της Ελένης Φυρστ στην Ι7υρ- 
γοδέσποινα και την αποτυχημένη «εκλογήν της κόκκινης τουαλέτας»᾽ 


48 Η πρεμιέρα του έργου στο ΤΠόδίτε ος Νοινεαιίές (3 Οκτωβρίου 1897) µε 
τους Αἰοχαπάτε σοπηϑη (Βτιάς!), Ματοεί]ς Ψοπάσι (Γποίεππο), Ματσιιοτίίο 
Μβαοέ-Μοπίτοισε (Μαάαπιο Ναγιποίς). 


49 «Τα θέατρα», εφημ. ἀκρόπολις, 24 Αυγούστου 1902. 

50 «Τουαλέττες», εφημ. Καιροί, 13 Νοεμβρίου 1907. 

51 Χ., «Από τα θέατρα. Η Πυργοδέσποινα», ὀπ.π. 

52 Ῥ. Π., «Από τα θέατρα. Τὰ Χελιδόνια», εφημ. Εστία, 26 Μαΐου 1909. 
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της Κοτοπούλη στα Χελιδόνια, οι κωμωδίες του «α,ρις δίνουν, απλώς, 
την ευκαιρία στην παρουσίαση τῶν νεότερων τάσεων της υψηλής ρα- 
πτικής. 

Οι επιλογές των πρωταγωνιστριών, επομένως, δεν επηρεάζονται μό- 
νον από τη φήμη του συγγραφέα αλλά από την δυνατότητα παρουσία- 
σης μοντέλων τῶν παρισινών οίκων μόδας. Η πληροφορία του Ανδρέα 
Ανδρεάδη αποκαλύπτει την ανυπαρξία ενός καλλιτεχνικού οράματος 
και µιας ενιαίας σκηνογραφικής γραμμής: «Η Σατελαίν [ΠΗυργοδέσποι- 
να] του επιδιώκοντος την απλότητα και την φυσικότητα Καπύς ανεβι- 
βάσθη σαν να ήτο ρωμαντική κωμωδία του Φεγιέ ή του Ονέ. Ευρίσκω 
σχετικώς στα χαρτιά µου μίαν χαρακτηριστικήν σημείωσιν: Στο Παρίσι 
ο Γκιτρύ και η Ζαν Αδίγκ έπαιζαν την δευτέραν πράξιν ντυμένοι όπως 
άνθρωποι του κόσμου που βρίσκονται στην εξοχήν, ο ένας ρεμπού- 
µπλικα και γκρίζο σακάκι, η άλλη μ᾽ ένα κομψότατο αλλ) απλούστατο 
μπεζ κοστούμι. Στας Αθήνας ο Φυρστ ενεφανίζετο εν τη περιβολή του 
4Αρχισιδηρουργού (ψηλό καπέλλο µε ρεδιγκότα) και η κυρία Λοράνδου 
απήστραπτε σαν σειρήν σ᾽ ένα φαντακτερό και γεμάτο παγιέττες πολυ- 
τελές φόρεμα σαλονιού». Η παρατήρηση αυτή μαρτυρεί την άγνοια 
στοιχειωδών κανόνων για τη λειτουργικότητα ενός θεατρικού κοστου- 
μιού. Ο ρεαλισμός του είδους, έτσι, παρεξηγείται και μεταφέρεται µια 
εσφαλμένη εικόνα στο κοινό, που ταυτίζει το θέαμα µε σύγχρονη επί- 
δειξη μόδας. 

Τα έργα αυτού του τύπου προῦποθέτουν, επίσης, την άριστη γνώση 
του 5ανο!τ νῖντε και τη συμμετοχή ηθοποιών που κινούνται «στο σαλό- 
νι ὡς χελώνες µέσα εις το καβούκι τῶν». Δεν συμβαίνει, όμως, αυτό 
συχνά γι’ αυτό επισημαίνεται ότι «δεν ομιλεί κανείς εις μίαν κυρίαν 
µε τας χείρας εις τα θυλάκια του πανταλονιού», καθώς και ότι «εις 
ἰδίο α ἰδίε ο κύριος δεν κάθηται ποτέ µε το ένα πόδι επί του άλλου». 
Μια παραγωγή που δεν φείδεται δαπανών μπορεί να καλύψει τις ενδυ- 





53 Ανδρέας Μιχ. Ανδρεάδης, 10 Βασιλικόν Θέατρον (1901-1906). Διάλεξις 
γενομένη εις τον Σύλλογον Παρνασσόν τη 10 Ιανουαρίου 1933. Τζάκας, 
Δελαγραμμάτικας ἃς Σία, Αθήναι 1033, σ. 35. 


54 Τ. Σς, «Αθηναϊκά. Η Πυργοδέσποινα», ὀπ.π.. 
55 Τανάγρας, «Θεατρικαί σελίδες. Ο ἀντίπαλος», ὀπ.π. 
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µατολογικές επιταγές τῶν έργων και τις απαιτήσεις της πλατείας για 
εντυπωσιακό θέαμα. Στην περίπτωση τῶν κανόνων καλής συμπεριφο- 
ράς, ὁμῶς, η γνώση τους προαπαιτείται για µια πειστική απόδοση της 
καθημερινότητας τῶν σαλονιών. 

Οι καταθέσεις του (αρι5 ασκούν µεγάλη γοητεία στις ελληνίδες 
πρωταγωνίστριες. Μολονότι στη Γαλλία οι επιτυχίες του συνδέονται 
µε την ερμηνεία του Γαοίοη σιτγ, στην αθηναϊκή σκηνή οι γυναίκες 
ηθοποιοί εἶναι αυτές, που εντάσσουν τα κείμενά του στο ρεπερτόριό 
τους µε μικρή χρονική απόκλιση από την παρισινή πρεμιέρα και τα 
επαναλαμβάνουν σε τακτά χρονικά διαστήματα. Ο ανταγωνισμός της 
Κυβέλης και της Κοτοπούλη, άλλωστε, συντηρείται, συχνά, µε όχημα 
τις ηρωίδες του. Ιδιαίτερα προβεβλημένος στην πατρίδα του και γνῶ- 
στός στο αστικό κοινό της ελληνικής πρωτεύουσας, που ενημερώνε- 
ται από την {ΠΙπισί"α!ποη ΠιέᾶΊνα[εγιατη θεατρική κίνηση της Πόλης του 
Φωτός, αποτελεί, προφανώς, σηµαντικό παράγοντα καλλιτεχνικής και 
εμπορικής επιτυχίας την πρώτη αυτή δεκαετία του 20ού αιώνα. 

Αντίθετα, οι έλληνες συγγραφείς, ενοχλημένοι από τον ανταγῶνι- 
σµό και τη στροφή των θεατών προς το βουλεβάρτο, αντιμετωπίζουν 
τον Οαρις επιφυλακτικά, όπως άλλωστε και όλους τους συναδέλφους 
του, μολονότι έχουν ακολουθήσει, σε αρκετά κείμενά τους, τη γαλλι- 
κή θεατρική παράδοση. Ο Γρηγόριος Ξενόπουλος, όταν ο θίασος της 
Μαρίκας Κοτοπούλη αρχίζειτις παραστάσεις µετην Μικρή Σοκολατιέ- 
ρα ({α Ροπ!ε σἰοσοἰα!ἰὂνε) του Ραιἱ (αναυ]ί και συνεχίζει µε τον Αντί- 
παλο του Οαρις, εκφράζει την έντονη δυσαρέσκειά του: «παντού αλ- 
λού, θέατρον έχον αξιώσεις, το οποίον θα ἠρχιζε µε ξένην φάρσαν, θα 





56 Η δημοφιλία του φαίνεται και από την ενηµέρωση του θεατρόφιλου κοινού 
ότι «ο γνωστός δραματουργός Αλφρέδος Καπύς έκαμε συμβόλαιον µε τον 
διευθυντήν του θεάτρου Βαριετέ των Παρισίων. Όπως του δώση και παι- 
χθή εν νέον έργον του εἰς το θέατρον τούτου κατά την προσεχή άνοιξιν», 
Ο Ρωμαίος, «Η κίνησις των θεάτρων», εφημ. Πρωινή, 4 Ιανουαρίου 1908. 

57 Χαρά Μπακονικόλα, «Χρώματα του βωντεβίλ στον Ξενόπουλο», στο: 
Γιώργος ΠΠ. Πεφάνης (επιμ.), Νιί]α ἀἰες πο [ἰπεα. Προσεγγίσεις στο ἐρ- 
γο του Γρηγορίου Ξενόπουλου, Ίδρυμα Κώστα και Ελένης Ουράνη, Αθήνα 
2007, σ. 253-211. 
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επροκάλει θύελλαν διαμαρτυριών. Εδώ δεν συγκινείται κανείς... Και 
όλοι τρέχουν εις το θέατρον, κατευχαριστηµένοι που θ᾽ απολαύσουν τα 
θέλγητρα µιας παρισινής ελαφρότητος». Οι διαπιστώσεις αυτές συν- 
δέονται µε την υποδοχή και την εμπορική επιτυχία του είδους καθώς 
και µε την αμφισβήτηση ή και την απόρριψη της εγχώριας θεατρικής 
παραγωγής. Μήπως, επομένως, οι προθέσεις, οι συγκρίσεις και η απα- 
ξίωση δεν είναι τόσο αθώες; 

Ο Πολύβιος Δημητρακόπουλος, µε ανάλογη επικριτική διάθεση. δι- 
απιστώνει «ότι εθνικωτέρα και ηθικωτέρα είναι μία επιθεώρησις, όσο 
ηλιθία και αν θεωρηθή, από τον Κοὶ [Κοὶ τῶν ΕΚοῦετί ἆε Ε]οτο, σαβίοπ 
Ατπιθῃ ἆο (α1]ανοί και Επιπι8πιι6] Ατὀπε], την Μαξίμ [Ια Όαπιε 4ο 
6/92 Μαχίπι του σὀοτρος Εογάοαι] και όλας τας ξεχωριστάς και ηνῶ- 
μένας κρεβατοκάμαρας». Ιδιαίτερα καυστικός, μάλιστα, µε τον Αντί- 
παλο θεωρεί ότι είναι «έργον ανούσιον µε ηθικήν θέσιν αηδώς εξε- 
ζητημένην». Ακούγονται, πάντως, και περισσότερο νηφάλιες φωνές, 
όπως του Γεώργιου Τσοκόπουλου, που αντιλαμβάνεται ότι «εκείνο το 
οποίον χαρακτηρίζει όλα του τα έργα είναι µια ελαφρά ειρωνεία τῶν 
κοινωνικών συνθηκών, κάποιον πνεύμα αγαθού σοσιαλισμού, αποδοχή 
φιλοσοφική τῶν όρων της σημερινής κοινωνικής ζωής χωρίς καμμίαν 
φειδώ τῶν γελοίων και των αδυναμιών της αλλά και χωρίς ανταρτικά 
κινήματα»."Συγγραφείς, που ανήκουν στην ίδια συγγραφική γενιά, γο- 
ητεύονται από τα δυτικά θεατρικά πρότυπα και ακολουθούν δρόμους 
παράλληλους στην επαγγελματική τους πορεία, αισθάνονται αμηχανία 
µετις απόψεις των γάλλων ομοτέχνων τους και εκφράζουν υπερβολικό 
συντηρητισµό. Οι ιδεολογικές αυτές αντιφάσεις, η εμμονή στην παρα- 
δοσιακή ηθική καθώς και η αδυναμία κατανόησης τῶν νέων αξιών και 
κανόνων, τούς οδηγεί σε ανυπόστατες κατηγορίες περί διάβρωσης τῶν 
ηθών και διάλυσης του κοινωνικού ιστού από τους νεότερους εκπρο- 
σώπους του βουλεβάρτου. 





58 Γρηγόριος Ξενόπουλος, «Τα ελληνικά», εφημ. Καιροί, 29 Απριλίου 1910. 


59 Δημητρακόπουλος, «Θεατρική Επιθεώρησις. Νέα Σκηνή, Ο ἀντίπαλος», 
όπ.π.. 


60 Τσοκόπουλος, «Θεατρική Εβδοµάς. Καπύς, Ο κύριος Πιεγκουά, Δράμα», 
όπ.π. 
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Οι διαπιστώσεις της γαλλικής κριτικής για τα χαρακτηριστικά 
της γραφής του Οαρι5, την µοιρολατρική αισιοδοξία του (ορ{πι19π16 
Γα[α]16ίο)," την τεκμηριωμένη παρατήρηση της ανθρώπινης συμπερι- 
φοράς και την αντιμετώπιση της παραβατικότητας µε χιούμορ και εἰ- 
ρωνική διάθεση περνούν απαρατήρητες, σχεδόν, από το σύνολο τῶν 
ελλήνων σχολιαστών. Η διεισδυτική ματιά του συγγραφέα και μετέπει- 
τα ακαδημαϊκού δεν αξιολογείται σωστά και παρερμηνεύεται, σε ορι- 
σμένες περιπτώσεις, το πνεύμα τῶν έργων του αφού χαρακτηρίζονται 
δράματα, οι κωμωδίες ο ἀντίπαλος και ο Κύριος Ππεγκουά. Παραβλέ- 
πεται, επίσης, ο καθοριστικός ρόλος των πρωταγωνιστριών, που προ- 
σαρμόζουν στα μέτρα τοὺς τις ιδιαιτερότητες του κειμένου ανατρέπο- 
ντας τις ισορροπίες της δραματικής γραφής. Οι μεταφραστές, επίσης, 
«αγνοούντες τόσον την γλώσσαν, εκ της οποίας μεταφράζουν όσον και 
την γλώσσαν την ελληνικήν».5 µε τις επιλογές τους συντελούν, συχνά, 
στην επιφυλακτική πρόσληψη. Ακόμη και το 1958, με την ευκαιρία των 
100 ετών από τη γέννησή του, ο Γιώργος Πράτσικας επισημαίνει, αρ- 
νητικά, τον εύπεπτο χαρακτήρα της παραγωγής του: «Τα έργα του δεν 
παρουσιάζουν καμιά δράση, κανένα χαρακτήρα: γύρω από μία υπόθε- 
ση λίγο πολύ διασκεδαστική ο συγγραφέας γράφει ένα διάλογο ρηχό, 
γεμάτο από απρόοπτες “ερωταποκρίσεις”, διανθισµένο µε παριζιάνικο 
πνεύμα και αυτό είναι όλο: το ακροατήριο ακούει, γελάει και... χὠνεύ- 
ει Ωραία το φαγητό του!».453 

Το μέλλον ανήκει στο νατουραλισμό, γράφει ο Ζοἱα. «Θα βρούμε τη 
φόρμα, θα καταφέρουμε ν᾽ αποδείξουμε ότι υπάρχει περισσότερη ποίη- 
ση µέσα στο μικρό διαμέρισμα ενός αστού παρά µέσα σ᾽ όλα τα άδεια 
και σαρακοφαγωμένα παλάτια της ιστορίας». Στη βεντετοκρατούμενη 





61 Κοπέ Ῥουπιῖς, «Γ6 ἰπόθίγο ἧς Μ. ΑἰΠοά ΟΘαρα5», βενιε ο ἆειιχ πιοηάες, 
60 (1910), σ. 697-708. ππρ-/νηννν.τονιοά65άουχτιοπάςο.“/ατοπΙνο/ατΏεἰς. 


ρηρθοοάθ-Ξ-5653] (ημερομηνία πρόσβασης 4 Νοεμβρίου 2014). 
62 Σαμπρόλ, «Οι κ.κ. Μεταφρασταί», εφημ. Εστία, 23 Ιουνίου 1905. 





63 Γιώργος Πράτσικας, «Επέτειοι του 1958: Από τον (έτατά ἆς Νετνα] ὥς την 
ΆΑηπα ἠς Νοα]]]ος», περ. Νέα Εστία, 161 (1959), σ. 402. 


64 Επιῖ]ο Ζοΐα, Κείμενα για τήν κριτική και το θέατρο, μετάφραση Χαρά Μπα- 
κονικόλα - Γεωργοπούλου, Ξένια Γεωργοπούλου, Εκδόσεις του Εικοστού 


45 


ΗΥΠΟΔΟΧΗ ΤΟΥ ΡΕΑΛΙΣΜΟΥ ΚΑΙ ΤΟΥ ΝΑΤΟΥΡΑΛΙΣΜΟΥ ΣΤΟ ΕΛΛΗΝΙΚΟ ΘΕΑΤΡΟ 





σκηνή τῆς ελληνικής πρωτεύουσας το µέλλον, στη στροφή του αιώνα, 
ανήκει στο ανάλαφρο ρεαλιστικό πνεύμα τῶν γαλλικών σαλονιών του 
βουλεβάρτου έστω και αν η σκηνική πρακτική παραπέμπει σε άλλες 
εποχές και ρεύματα. Μπορεί να µην υπάρχει ποίηση ούτε οξεία κριτική 
ματιά και ανατρεπτική διάθεση σε αυτό, είναι, ωστόσο, γνωστό ότι οι 
«αστοίτης Μπέλ. Επόκ έβρισκαν το Κράτος του Ζόφου του Τολστόι πο- 
λύ καταθλιπτικό και την Έντα Γκάμπλερ του Ίμπσεν δυσνόητη».5 Για- 
τί, λοιπόν, να µην ενθουσιάζονται µε την αισιόδοξη τελευταία ατάκα 
του Μπρινιόλ «ΕΠ Ὀ16π! νοις Ιε νους... ἰομί 5᾽αταπσε / Το βλέπετε... 
όλα διορθώνονται», που τους εφησυχάζει και τους επιτρέπει να γυρί- 
σοὺυν στο σπίτι τοὺς µε πολύ καλή διάθεση χωρίς να εκνευρίζονται από 
αιρετικές αντιλήψεις ή να προβληματίζονται µε την αποκρυπτογράφη- 
ση τῶν μηνυμάτων της πρωτοποριακής διανόησης; 


Οι παραστάσεις που αναφέρονται στο κείμενο:" 

0 Μπρινιό) και ἡ κόρη του (Νέα Σκηνή, Θέατρο Ομονοίας, 23 Αυγούστου 
1902), μετάφραση Κ. Ζ. Μακρής, Κυβέλη Αδριανού (Καικίλια), Τηλέμα- 
χος Λεπενιώτης (Κύριος Μπρινιόλ), Πέτρος Λέων (Μπρυνέ), Μήτσος Μυ- 
ράτ (Μαυρίκιος Βερνώ) 

Οι σύζυγοι της Λεοντίνης (Νέα Σκηνή, Δημοτικό Θέατρο Αθηνών, 27 Οκτω- 
βρίου 1903), Κυβέλη Αδριανού (Λεοντίνη), Μήτσος Μυράτ (Αδόλφος 
Ντυμπουά), Άγγελος Χρυσομάλλης (Βαρώνος Ντε-λα-Ζαμπιέρ), Πέτρος 
Λέων (Πλαντέν), Νίκος Παπαγεωργίου (Ανατόλ Γκριμάρ) 





Πρώτου, Αθήνα 1991, σ. 97. 


65 Θόδωρος Χατζηπανταζής, 4ιάγραμµα ιστορίας του νεοελληνικού θεάτρου, 
Πανεπιστημιακές Εκδόσεις Κρήτης, Ηράκλειο 2014, σ. 327. 


66 Η απουσία προγραμμάτων, λόγω τῶν γνωστών προβλημάτων του Κέντρου 
Μελέτης και Έρευνας του Ελληνικού Θεάτρου, δεν επιτρέπει την λεπτο- 
μερή καταγραφή της ταυτότητας των πρώτων παραστάσεων. Το ΕΛΙΑ. 
επίσης, δεν διαθέτει προγράµµατα τῶν συγκεκριμένων παραστάσεων. 
Χρησιμοποιήθηκαν, ὡς πηγές, ο τύπος της εποχής, η διατριβή της Β. Πα- 
πανικολάου, οι Γ. Ανεμογιάννης, Γ. Σιδέρης και το Αρχείο της Κυβέλης. 
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0 αντίπαλος (Νέα Σκηνή, Θέατρο Ομονοίας, 5 Ιουνίου 1905), Κυβέλη Αδρι- 
ανού (Μαριάννα Δαρλαί), Μήτσος Μυράτ (Αιμίλιος Σαντραίν), Νίκος Πα- 
παγεωργίου (Μαυρίκιος Δαρλαί), Τηλέμαχος Λεπενιώτης (Μπρεοτέν) 

(Βασιλικόν Θέατρον, 13 Νοεμβρίου 1907), μετάφραση: Ι. Καλτής, Μαρίκα 
Κοτοπούλη (Μαριάννα Δαρλαί), Εδµόνδος Φυρστ (Μαυρίκιος Δαρλαί), 
Άγγελος Χρυσομάλλης (Σαντραίν), Διονύσιος Βενιέρης (Μπρεοτέν) 

(Νέα Σκηνή, Θέατρο Ομονοίας, 29 Απριλίου 1910), Μαρίκα Κοτοπούλη (Μα- 
ριάννα Δαρλαί), Εδμόνδος Φυρστ (Μαυρίκιος Δαρλαί), Τηλέμαχος Λεπε- 
νιώτης 

Οι δύο τρόποι (Νέα Σκηνή, Θέατρο Ομονοίας, 20 ]ουνίου 1905), Κυβέλη 
Αδριανού (Στέλλα), Μήτσος Μυράτ (Εδουάρδος Μωβρέν), Τηλέμαχος 
Λεπενιώτης (Ζουλέν) 

Η Πυργοδέσποινα (Βασιλικό Θέατρο, 14 Νοεμβρίου 1906), Ελεωνόρα Λο- 
ράνδου (Θηρεσία Δε Ριβ), Εδμόνδος Φυρστ (Ανδρέας Ιωσσάν), Μήτσος 
Μυράτ (Γάστον δε Ριβ), Ελένη Φυρστ (Κυρία Λα Βωδούρ) 

(Βασιλικό Θέατρο, 3 Ιανουαρίου 1908), Μαρίκα Κοτοπούλη (Θηρεσία Δε 
Ριβ) 

0 κύριος Πιεγκουά (Βασιλικό Θέατρο, 9 Ιανουαρίου 1908), Εδµόνδος Φυρστ 
(Κύριος Πιεγκουά), Μαρίκα Κοτοπούλη (Ερριέτα Οδρύ), Α. Περίδης (Ζα- 
ντέλ) 

Τα Χελιδόνια (Νέα Σκηνή, 25 Μαΐου 1909), μετάφραση: Δ. Κισσόπουλος, 
Μαρίκα Κοτοπούλη (Αδριανή), Μήτσος Μυράτ (Ροβέρτος Βαντέλ), Κῶν- 
σταντίνος Σαγιώρ (Αδόλφος λα Ερς), Στέλλα Γαλάτη (Ορτενσία), Λόλα 
Δράκου (Αμαλία). 

Είναι άγγελος (Θέατρο Βαριετέ, 15 Ιουλίου 1910), Κυβέλη (Αντουανέτα), Νί- 
κος Παπαγεωργίου, Κωνσταντίνος Σαγιώρ 

Στας 3 (Νέα Σκηνή, Θέατρο Ομονοίας, 10 Ιουνίου 1911), Τηλέμαχος Λεπε- 
νιώτης (Μπριντέλ), Ροζαλία Νίκα (Λουκιανή), Ελένη Φυρστ (Κυρία Βα- 
ρινουά) 
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Μαρία Μαυρογένη 


Η πρόσληψη των έργων του Χέρμαν Ζούντερμαν 


στην Ελλάδα του δέκατου ένατου αιώνα! 


Ο Χέρμαν Ζούντερμαν είναι σήμερα ένας μάλλον ξεχασμένος γερμανός 
θεατρικός συγγγραφέας.” Όμως, την τελευταία δεκαετία του 19ου αιώ- 
να υπήρξε από τους πιο δημοφιλείς συγγραφείς του καιρού του.” Έχει 





1 


Το υλικό που αξιοποιήθηκε σε αυτή τη µελέτη προέρχεται από το αρχείο 
δημοσιευμάτων και το ημερολόγιο παραστάσεων που εκπονήθηκε στο ]ν- 
στιτούτο Μεσογειακών Σπουδών στο πλαίσιο του ερευνητικού προγράμ- 
ματος της Θεατρολογίας µε θέµα: «Αστικός εκσυγχρονισμός και νεοελλη- 
νικό θέατρο: Η υποδοχή του Ρεαλισμού από τον 19ο αιώνα ὥς τους Βαλ- 
κανικούς Πολέμους». 


Γεννήθηκε το 1857 στην ανατολική Πρωσσία, σημερινή Λιθουανία, καιπέ- 
θανε στο Βερολίνο το 10928. Βιογραφικά και εργογραφικά στοιχεία βλ. στην 
ιστοσελίδα του ιδρύματος Ζούντερμαν: Πάρ:/Ανννν.διἀειπιαπηςήΠιης. 
ἀε/. Αναλυτική βιβλιογραφία για το συγγραφέα δημοσιεύει ο Γαπτοη 
Ἐτίεςεπ στο: «Πειπιαη 5ι46τππ8πη: Α ΒΙρΠοσταρΏγ», ΟΜ /οιννηαί 3 
(ΠΥ 15, 2011), προσβάσιμο στην ηλεκτρονική διεύθυνση: Ππίίρ://ψννννν. 
πιοπποπιίονντί!ίησ.οτσ/]οιτηα]/3/4/οἁοτπιΏπη-Ὀ!ο]Ιοσταρηγ/ (ηµεροµηνία 
πρόσβασης 20 Απριλίου 2015). 

Τόσο το ζήτημα της τεράστιας φήμης όσο και το θέµα της επακόλουθης 
εξαφάνισής του από τις σκηνές τῶν θεάτρων, αλλά και η εντελώς περιθῶ- 
ριακή θέση που κατέχει στις ιστορίες του θεάτρου έχει προβληματίσει τους 
μελετητές του. Για µια ανασκόπηση τῶν σχετικών στοιχείων βλ. Γααγοη 
Εγίοθοη, «Ηστπιάῃ ΦάΘΓΙΠΒΠΗ: δοοίαἱ ΟτΙΠοίςπι απά Εασί Ργπι55ί8ῃ ΒΚοσίοῃ- 
8ἱ15Π1 1} σσΓπ18ῃ ΓΓΑΠΙΒ», «οΗγΠαΙ οἵ Μοπποπῖίε δίμαἰος 21 (]απαάτγ 2003), 
σ. 111-133. Την αντίθεση ανάμεσα στην τεράστια δημοτικότητα, εντός και 
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γραφτεί πως η φήμη του µπορεί να συγκριθεί µε αυτήν που απέκτησαν 
0 Τσάρλυ Τσάπλιν ή οι Μπητλςτον επόµενο αιώνα, τα έργα του παίχτη- 
καν στα μεγαλύτερα θέατρα της Ευρώπης και της Αμερικής, και επηρέ- 
ασαν το θέατρο από την Ιαπωνία έως τη Λατινική Αμερική." Ξεκίνησε 
ως συγγραφέας μυθιστορημάτων και καταπιάστηκε µε το θέατρο σχε- 
τικά μεγάλος. Το πρώτο του δράμα, η Τιμή, τον τοποθέτησε στη μεγάλη 
οικογένεια του Νατουραλισμού και εκτίναξε τη φήμη του σε όλη τη 
Γερμανία «εις μίαν και μόνην εσπέραν», στις 27 Νοεμβρίου του 1889. 





εκτός Γερμανίας, και τις βιτριολικές επιθέσεις τῶν κριτικών σχολιάζει η 
ΟοτάεΠα Βίτοϊπῖσο στο: ΦΜάΘΥΠΙάΠΗ 5 Ργαιι δονσε. διιρεπασηπ], Ανο]ιεῖγρε, 
Γαῖνν Ταίε, Ροίοτ Γαπα, Νενν Ὑοικ 1995, ιδιαίτερα στις σελίδες 1-3. 


4. Γαατση Ἠτίοδοη, «Ποιππαῃ 5ιιάστπάπη, Μοεπποπίίο Ρ]αγνντισπί απά Νονε]οί 
Ποπι {πς Βαιπάθτνγ», ΟΜΗ’ Μοιινπαἰ 3 (1 15, 2011). Προσβάσιμο στην 
ηλεκτρονική διεύθυνση: Πήρ/ΛλννψντηοπποπιίοννηιΠησ.οτσ/]οιτηα]/3/4/ 
Πογπιθππ-5ιιάστπιἠπη-πεπποπιί6-ρ]ἁγνντισπί (ηµεροµηνία πρόσβασης 20 
Απριλίου 2015). Για τον Ζούντερμαν στην Ιαπωνία έχει δημοσιευτεί σχε- 
τικό άρθρο σε συλλογικό τόμο αφιερωμένο στον συγγραφέα: Μ454Π86Π1το 
ὙΥοοοπιίζο, «Ἠειπιαπη 5Ι4ΘΓΠ14πη 1ῃ αρ8η», ἸΝαιίοτ Τ. ΚΙΧ (Ἠτςρ.), 
ΠΗΟΥΠΙάΠΗ δμιάενπιαπ ννετίς ιπᾶ Ηγαιης, δηίσὁπαυιβοη ὅς ΝΟΝΤΙΑΠΗ, 
γήτζοιτα 1980, σ. 344-359. Για την επιρροή του στο θέατρο της Λατι- 
νικής Αμερικής βλ. Ιοτσε Ῥυδαί{, «Γο5 Ιπίοτίοχίος επτορεος οἩ οἱ ἰθεαίτο 
ἆο Ε]οτεποῖο 5ΠΟΠΕΖ: ΕΙ Ποπον γ Μαράα ἧς Η6τπιᾶπη ΡΙάΦΓΠΙΑΠΗ», /,α{{η 
Απιογίσαη Τεαίνε Κενίενν 29 (Γαἱ1 1995), σ. 7-20. 


5. Παίχτηκε στο Θέατρο Λέσσιγκ του Βερολίνου και εκδόθηκε λίγο αργότε- 
ρα: Ρίο Εἠγε, βοπαι5ρ1ο] 1η Νίοτ Αοίοη, Ε.ἅς Ρ. ΓΤεΠπιαπηῆ, Βοτ]ῃ 1591 Βλ. 
ακόµη Κ. «Η ιστορία του Σούδερμαν. Η Τιμή του. Η δεκαετηρίς της Τιμής 
του Σούδερμαν - Αποθέωσις του συγγραφέως.- Ποίος είνε ο Σούδερμαν. 
Γράμματα εκ Βερολίνου», εφημ. Εστία, 7 Δεκεμβρίου 1809. Για την εκλε- 
κτικῇ σχέση του συγγραφέα µε το κίνημα του νατουραλισμού βλ. σοοτο 
Υιίκοννοίι, σέπια Ώγαπια οἵ {πε Νπείὀεπήι Οεπίιι;ν, (Ὑταπθ]αποη {γοπι 
{πε 5οοοπά «οιππαη εάΠίοπ Ὀγ Τ.. Ε. Ηοίπ!πσ), Ηο]ί ἅς Οο., Νενν Υοικ 19090, 
σ. 152-161, Πέρς:/ Ανν .αιεςία.οοπι/Γεβά/40773945/1ο9-σοιπιαή-ά{ΓαΠΊ8-Οἵ- 
{πε-π1ποίοςσπίη-οςσπίητν (ηµεροµηνία πρόσβασης 15 Απριλίου 2015). Ίαπιες 
Ἠυπεκοι, [σοποε]ασίς. 4 Βοοίς οἵ ῬναπιαΏδίς: Ρε, δνἰπάθενο, ΒεσΏιιε, 
Παιρίπιαηη, διάενηιαηη, Ηετνίειι, Πιι5ε απά 4 Αππιπιζίο, ΜαείεγΙἰποΚ απᾶ 
Βοτπατ 5]1ανν, ΟΠατίος βοτὈρπετ5 50ᾳ5, Νον Ὑοικ 1905, σ. 286-303 και 
Οµο Ηο[]ετ, δπιάϊες ἵπ Μοάενη σέπια [1ἱεγαίιιγε. 5μάενπιαπη -- Παιρί- 
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Ακολούθησαν 10 τέλος των Σοδόμων το 18915 και η Εστία το 1993.7 
Γρήγορα η φήμη του ξεπέρασε τα όρια της πατρίδας του και απασχό- 
λησε τον παρισινό Τύπο, ο οποίος, όπως µας είναι γνωστό, κατείχε «την 
δύναμιν του καθιερούν τας φιλολογικάς επισηµότητας και του διασπεί- 
ρειν την φήμην τῶν ανά τον κόσμον σύμπαντα»δ. Η Σάρα Μπερνάρ θα 
ανεβάσει στο Παρίσι το 1895 την Πατρική στέγη ἡ Εστία ἡ Μάγδα, όπως 
μετονομάστηκε από την ίδια τη μεγάλη βεντέτα, η οποία έπαιξε τον οµώ- 
νυµο, πρωταγωνιστικό εννοείται, ρόλο, παρουσία του συγγραφέα.’ Αυτή 
υπήρξε και η απαρχή της παρουσίας του Ζούντερμαν στο ελληνικό κοι- 
νό. Το 1895, µε αφορμή την παρισινή πρεμιέρα, εμφανίζονται τα πρώτα 
ενημερωτικά άρθρα για τον συγγραφέα και τα έργα του.0 





ΠΊάΠΗ -- []οπιεη |}ηίίεν5 οἱ {ιο Νἰπείεεπίι Οεπτιιγν, ΩΊ1πη ὅς ΟοπΙΡ8ΗΥ, Βος- 
ίοη 1905, σ. 1-11 και 108-115. 


6 Παίχτηκε στο Θέατρο Λέσσιγκ του Βερολίνου, στις 5 Νοεμβρίου 1890, 
και εκδόθηκε για πρώτη φορά την επόμενη χρονιά: δοάοπις Εμάς, Ὀταπι8 
1η ΕΠΕ ΑΚίοη, Ε. ἅς Ρ. Γεππιάππ, Βοτ1η 1591. 


7. Παίχτηκε στο Θέατρο Λέσσιγκ στις 7 Ιανουαρίου 1593 και εκδόθηκε την 
ίδια χρονιά: Πεπιαῖ, δο]ιαιιδρὶεί ἐπ |Ίεν Αείεη, οἵα, 5πιίρατί 1803. 


8. «Ανά τας ξένας φιλολογίας. Ο Σούδερμαν», εφηµ. Εφημερίς, 25 Ιανουα- 
ρίου 1895. Το ίδιο άρθρο αναδημοσιεύτηκε στην εφημερίδα της Κώνστα- 
ντινούπολης Νέα Επιθεώρησις στις 11(23) και 14(26) Φεβρουαρίου 1895. 
«Φιλολογικώς αποτελούμεν μίαν επαρχίαν της Γαλλίας. Δύσκολα ειμπο- 
ρούμεν να γνωρίσωμεν πράγμα ξένον, το οποίον δεν εγνώρισαν πρώτα εις 
το Παρίσι», είχε αποφανθεί έναν χρόνο νωρίτερα ο Γρηγόριος Ξενόπου- 
λος µε αφορμή την παράσταση τῶν βρυκολάκων του Ίψεν, βλ. «Οι “Βρυ- 
κόλακες”. Διάλεξις γενομένη εν τῷ θεάτρω τῶν Κωμωδιών την εσπέραν 
της 29ης Οκτωβρίου υπό του κ. Γρηγορίου Ξενόπουλου», εφημ. Εστία, 30 
Οκτωβρίου 1894. 

9 «Ανά τας ξένας φιλολογίας. Ο Σούδερμαν», ὀπ.π. και «Νέος μέγας δρα- 
ματουργός εις Γερμανίαν. Ένα δείγμα από την πένα του. Εξομολόγησις 
φίλου», εφημ. ἀκρόπολις, | Φεβρουαρίου 1895. 

10 Απλές αναφορές στο ὀνομά του συναντάμε ήδη το 1803 («Εν κοινῶνι- 
κόν δράμα. Οι Υφανταί», εφημ. 10 Άστυ, 27 Ιουνίου 1593 και «Α.Ο.Δ.Ο.», 
εφηµ. Ακρόπολις, | Αυγούστου 1893), ενώ το 1594 δημοσιεύεται το δι- 
ἡγημά του: «[,α ἆοππα ε πιοδί[ε -- Διήγημα γερµανικόν», εφημ. Το Άστυ, 
6 Μαϊου 1594. Όμως, µόνο µετά τη γαλλική παράσταση της Μάγδας δη- 
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Στο κλίμα που είχε δημιουργηθεί από την υποδοχή του Δουμά-γιού 
και τῶν έργων συμβατικού ρεαλισμού αφενός και αφετέρου από την 
πρώτη γνωριμία µε τη ριζοσπαστική τέχνη του Ερρίκου Ίψεν, ο Ζού- 
ντερµαν θα θεωρηθεί ὡς καταλληλότερος συγγραφέας για την ελληνι- 
κή σκηνή και ο πιο ευπρόσιτος για το ελληνικό κοινό, το οποίο μόλις 
είχε αρχίσει «να διαπαιδαγωγήται εις τα αληθή έργα και εις την αληθή 
τέχνην».! 

Τα πρώτα δημοσιεύματα, αναδημοσιεύσεις από τον ευρωπαϊκό Τύ- 
πο, αμφισβητούσαν τις δάφνες που έδρεπε ὡς εκπρόσωπος της νέας 
γερμανικής σχολής και τον «μέμφονταν επί δειλία» και καιροσκοπι- 
σμό: «Ανακατώνει», λένε, «εις την φυσιογραφικήν τέχνην του, απομί- 
μησιν της του Γκογκούρ καιτου Ζολά, ιδέας και προβλήματα σχετικώς 
τολμηρά, εἰλημμένα από την Γεωργίαν Σάνδην και διαµορφοί τα δρα- 
µατικά του έργα κατά τον τύπον τῶν του Δουμά και του Ίψεν»! Παρό- 





μοσιεύονται άρθρα αφιερωμένα εξ ολοκλήρου στον συγγραφέα και στα 
δραματικά του έργα. Βλ. ὀπ.π. 


1 


- 


Αυτή είναι η εκτίµηση του Νικόλαου Επισκοπόπουλου, την οποία φαίνεται 
να συμμερίζεται µια µεγάλη μερίδα διανοουμένων και ὥς προς τα δύο της 
σκέλη: δηλαδή ὡς προς τη θέση που κατείχε ο γερμανός συγγραφέας στο 
πάνθεον της σύγχρονης δραματογραφίας και ὡς προς το στάδιο στο οποίο 
βρισκόταν η πρόσληψη τῶν νεώτερων τάσεων από το ελληνικό κοινό, του- 
λάχιστον αυτό τῶν αστικών κέντρων. Βλ. Ν. Επ., «Το έργον του Σούδερ- 
μαν», εφημ. Το Άστυ, 24 Ιουνίου 1898. Για την ανανέωση του δραµατολο- 
γίου στην Αθήνα αυτήν την περίοδο και την ιδιαίτερη θέση που κατείχε ο 
Δουμάς-γιός βλ. Ελίζα-Άννα Δελβερούδη, «Βεντετισµός ή “έργα µε θέση”: 
η ανανέωση του δραματολογίου στην ον πώ“. κατά την σσ” 7; 





Λ 


Κέδρος. Αθήνα 1982 ν και π Γιάν Μόσχα Ὀ { 


2000) ο... ου... Τμήμα ο. ΑΠΘ. -ἀἑ-. 2012. 

12 Το πρώτο άρθρο µε το οποίο το ελληνικό κοινό γνωρίζει τον γερμανό συγ- 
γραφέα αναδημοσιεύει τις παραπάνω κρίσεις από την εφημερίδα Φιγαρό. 
Βλ. «Ανά τας ξένας φιλολογίας. Ο Σούδερμαν», όπ.π. 
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µοια δημοσιεύματα θα εμφανιστούν ξανά γύρω στα µέσα της πρώτης 
δεκαετίας του 20οὐ αιώνα." Σε αυτά επισημαίνεται ότι πολλά από τα 
έργα του είναι «δράματα θέσεως», ότι δεν θεωρείται «ικανώς οπαδός 
του φυσικισμού, ότι ακόµη πλείστα διετήρησε στοιχεία του αρχαίου τε- 
χνικού θεάτρου», ότι «είνε ποιητής του συμβιβασμού» που µε µεγάλη 
επιτηδειότητα µπορεί να συνδυάζει στοιχεία «εκπεφρασµένου πραγµα- 
τισμού» και «κατά συνθήκην ιδανισμού».Ι4 

Αν και προφανώς σε αυτές ακριβώς τις ιδιότητες οφείλεται η µε- 
γάλη επιτυχία του Ζούντερμαν στην ελληνική σκηνή, στο ενδιάμεσο 
διάστηµα δεν θα διατυπωθούν παρόμοια σχόλια. Το ενδιαφέρον δεν θα 
στραφεί τόσο στη δραματουργική τεχνική του συγγραφέα, αλλά θα επι- 
κεντρωθεί στο ιδεολογικό περιεχόµενο τῶν έργων του. Αυτός υπήρξε 
εξάλλου και ο δίαυλος µέσα απὀ τον οποίο, κατά κύριο λόγο, λειτούρ- 
γησε στο ελληνικό θέατρο η πρόσληψη του μοντερνισμού όλη αυτήν 
την περίοδο. 

Ο Ζούντερμαν θα κάνει τελικά την θριαμβευτική του είσοδο στο 
ελληνικό θέατρο µε την Τιμή, η οποία παίχτηκε στο θέατρο Τσόχα από 
τον θίασο του Ευάγγελου Παντόπουλου και του Ευτύχιου Βονασέρα 





13 δη το 1902, µε αφορμή την παράσταση του 4μαζά Ένσελ του Γκέρχαρτ 
Χάουπτμαν στο Βασιλικό Θέατρο, ο Επισκοπόπουλος πληροφορεί τους 
αναγνώστες του στο Νέον αστυ ότι µπορεί ο Ζούντερμαν καιο Χάουπτμαν 
να ξεκίνησαν παράλληλα, αλλά ο Ζούντερμαν κατέληξε να είναι ο Σαρδού 
της Γερμανίας. Βλ. Ν. Επ., « », εφημ. Νέον Άστυ, 28 Νοεμ- 
βρίου 1902. 

14 Και πάλι, οι έλληνες αρθρογράφοι μεταφέρουν πρόσφατες απόψεις της 
ευρωπαϊκής κριτικής, όπως µας αποκαλύπτει ο συγγραφέας του αποσπά- 
σµατος Αναστ. Ι. Ζάκας, «Η νυν εν Γερμανία δραματική ποίησις (Β΄’)», 
εφημ. Αμάλθεια (Σμύρνης), 9(22) Μαΐου 1905. Βλ. Ακόμη «Ολιγόστιχα», 
περ. Παναθήναια 173 (15 Δεκεμβρίου 1907), σ. 160. Πρόκειται για κοι- 
νούς τόπους της κριτικῆς, οι οποίοι αναπαράγονται σε πολλές μελέτες τῶν 
αρχών του 20ού αιώνα. Βλ. Ενδεικτικά: (οοιρ ἩκοννοίώκΙ, σόνηια γατα 
ο[ ἤιε Νἰπείεεηήι Οεπίιτν, ὀπ.π.. σ. 152-155, πες ΗιποΚοτ, [Ισοποςἰαδί5. 
4 Βοοῖς ο Τταπιαήδίς, ὀπ.π., σ. 287-280, Γλιάνίηρ Γονίβοπῃ, «Τίς Ώτ{απια 
οἵ Οοπιρτοπιῖ5ο. {επππᾶπη 3π46τπ18ππ», Τ1ε Μοάετ ναπια: 4π Εναν ἴῃ 
Ιπίενρνείαποη, Β. Ἧ'. Ηποῦβοἴ, Νον Ὑοικ 1915, σ. 128-134. 
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το 1808, σε μετάφραση του Χαραλάμπη Άννινου.!» Η παράσταση θε- 
ὠρήθηκε ως «το πιο ευχάριστο θεατρικό γεγονός της τρέχουσας θεα- 
τρικής περιόδου» και η φήμη της προσέλκυσε στο θέατρο όχι μόνο τη 
βασιλική οικογένεια αλλά και «τας απωτέρας λαϊκάς τάξεις». Πολύ 
γρήγορα το έργο υιοθετήθηκε από το σύνολο τῶν ελληνικών θιάσων 
και παίχτηκε σε όλα τα θεατρικά στέκια της εποχής... «από του Νείλου 
μέχρι του Δουνάβεως».7 





15 Η πρώτη παράσταση δόθηκε στις 22 Ιουνίου µε τους Ευτύχιο Βονασέρα 
(Ροβέρτος), Ηρακλή Χαλκιόπουλο (Κόμης Τραστ), Σαπφώ Παπαϊωάννου 
(Ελεονώρα), Ιωάννη Βονασέρα (Κύριος Χάινεκε), Τερψιχόρη Ράϊνιγκ (Άλ- 
μα), Ελένη Χέλμη (κυρία Χάϊινεκε). Της παράστασης προηγήθηκε διάλεξη 
του Αριστοτέλη Κουρτίδη, η οποία δημοσιεύτηκε αμέσως μετά. Βλ. Α. Π. 
Κουρτίδης, «Η Τιμή του Σούδερμαν», εφημ. Εστία, 23, 24 Ιουνίου 1898. 
Το έργο έκανε 22 τουλάχιστον παραστάσεις μέχρι τις αρχές του Οκτώβρη. 
Στις δ Ιουλίου παρουσίασε την Τιμή και ο θίασος της Ευαγγελίας Παρα- 
σκευοπούλου στο θέατρο Διονυσιάδου στον Πειραιά µε Άλμα την ίδια και 
µε Ροβέρτο τον Νικόλαο Πεζόδρομο. Στους άλλους ρόλους ο Κωσταντί- 
νος Βονασέρας (κόμης Τραστ), ο Δημήτριος Καζούρης (κύριος Χάινεκε), 
ο Εμμανουήλ. Καντιώτης (Μικάλσκης), η Ιουλία Βονασέρα (Ελεονώρα) 
και ο Γεωργακόπουλος (Μύλιγκ). Στις αρχές Μαΐου ανακοινώνεται ότι εκ- 
δόθηκε η Τιμή από την «Εγκυκλοπαιδική Βιβλιοθήκη» του Ηλία Ι. Οικο- 
νομόπουλου σε μετάφραση του Λ. Σακαλή, συνοδευόμενη από επιστολή 
του συγγραφέα προς τον μεταφραστή, βλ. «Του Κόσμου», εφημ. Σκριπ, ὃ 
Μαΐου 1898 και “Νεωτεριστής”, «Η Τιμή του Σούντερμανν», εφημ. Σκριπ, 
1 Ιουνίου 1898. Αντίθετα, η μετάφραση του Άννινου εκδόθηκε το 1903 
στη σειρά της Θεατρικής Βιβλιοθήκης του Γεωργίου Φέξη, βλ. Ηειπιαπη 
ΦιΙάΘΙΠΙΑΠΠ. Η τιμή 





μή, Δράμα, Εις πράξεις τρεις, Μετάφρασις Χ. Άννινου, 
Εκδοτικός Οίκος Γεωργίου Φέξη, Εν Αθήναις 1903. Το έργο είναι χωρι- 
σµένο σε τέσσερις πράξεις και όχι σε τρεις όπως αναγράφεται στον τίτλο. 
Ἡ παρούσα έρευνα έχει εντοπίσει και µια επανέκδοση της μετάφρασης µε 
μικρές διαφορές στη γλώσσα: Σούντερμαν (Ηειπιαπη ΡιάοΓπ]απη), Η τιμή. 
Δράμα εις πράξεις τέσσαρας. Μετάφρασις Μπάμπη Άννινου, Εκδοτικός 
οίκος Ελευθερουδάκης Α. Ε., Εν Αθήναις 1930. 

16 Ζ. Π., «Το θέατρον µας. Και πάλιν η Τιμή», εφημ. Σκριπ, 2 Ιουλίου 1898. 

17 Παίχτηκε δηλαδή όχι μόνο σε διάφορες επαρχιακές πόλεις, όπως ο Βόλος 
ή τα Τρίκαλα, αλλά και σε νησιά όπως η Σύρος, η Χίος και η Κύπρος, 
και σε μεγάλα αστικά κέντρα της Ανατολικής Μεσογείου, όπως η Σμύρνη, 
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Πριν σβήσουν οι εντυπώσεις από την παράσταση της Τιμής, το ενδι- 
αφέρον για τον Ζούντερμαν τροφοδότησε η επίσκεψη στην Αθήνα της 
ιταλίδας ηθοποιού Ελεονώρας Ντούζε η οποία επέλεξε τη Μάγδα, ως 
πρώτο έργο για την γνωριμία της µε το αθηναϊκό κοινό. !ὃ Πριν ακόµη 
από την ἀφιξή της, είχε ανακοινωθεί ότι το έργο μετέφραζαν ο Αρι- 
στοµένης Προβελέγγιος και ένας ακόµη αθηναίος λόγιος µε το ψευδώ- 
νυµο Μιλτιάδης Αθηναίος.’ Ἡ μετάφραση του τελευταίου εκδόθηκε 





η Αλεξάνδρεια και το Βουκουρέστι. Για τις περιπλανήσεις τῶν ελληνων 
ηθοποιών βλ. Θόδωρος Χατζηπανταζης, Από του Νείλου μέχρι του 4ουνά- 
βεως. Το χρονικό της ανάπτυξης του ελληνικού επαγγελματικού θεάτρου στο 
ευρύτερο πλαίσιο τής Ανατολικής Μεσογείου, από την ἵδρυση του ανεζάρτη- 
του κράτους ως τη Μικρασιατική Καταστροφή, τόμ. ΑΙ, Πανεπιστημιακές 
Εκδόσεις Κρήτης, Ηράκλειο 2002, σ. 7-9, 345-346. 


18 Η επίσκεψη της Ντούζε είχε ανακοινωθεί από τις αρχές Οκτωβρίου και, 
όπως ήταν αναμενόμενο, τόσο η είδηση όσο και η παρουσία της Ντούζε 
στην Αθήνα προκάλεσαν πλήθος δημοσιευμάτων. Βλ. Ενδεικτικά: «Από 
ημέρας εις ημέραν», εφημ. Το Άστυ, 11] Οκτωβρίου 1898, «Όσα βλέπω και 
ακούω», εφημ. Ακρόπολις, 29 Δεκεμβρίου 1898, Ν. Επ., «Μάγδα -- Καισα- 
ρίνη -- Έδδα», εφημ. 10 Άστυ, 17 Ιανουαρίου 1899, ΤΠ. Γ. Λιδωρίκης, «Μά- 
γδα του Σούδερμαν», εφημ. Εστία, 18 Ιανουαρίου 18909, Δ. Κ., «Ελεονώρα 
Δούζε. Η Μάγδα», εφημ. Εμπρός, 20 Ιανουαρίου 1899. Για έναν επιπλέον 
λόγο: η Μάγδα ήταν ο ρόλος τον οποίο είχαν επιλέξει για να αναμετρηθούν 
καλλιτεχνικά η Ντούζε και η Σάρα Μπερνάρ. Η μονομαχία τους είχε λάβει 
χώρα στο Λονδίνο και τις εντυπώσεις φαίνεται να είχε κερδίσει η Ντού- 
ζε. Βλ. «Όιςε απά Βοτηπατάΐ», ανν  Ῥναπιαῖς Ονπεῖσηι (1895-1808). 
4 δε[εσποπ ὂν Μο]τη ἔ. Μαίήτεννε, Ωτοσηννοοά Ρτο55, Υοθίροτί Οοπποσήουί 
1971 (α’ έκδοση 1959), σ. 80-86. Για το ίδιο θέμα βλ. επίσης Γαυτοη Ετ- 
65εΠ. «Ἠστπιθη 5πάθτπιθπη: 5οο184] ΟγΙΙοἶςπι απά Εασί Ρτιςδίαη Κοσίοπ- 
8115π1 1η ΩσΓπ14ῃ ΏΤαΠΙΑ», όπ.π., σ. 118. Στη σύγκριση αναφέρονται και 
δημοσιεύματα του αθηναϊκού Τύπου, βλ. «Αθηναϊκά», εφημ. Εφημερίς, 19 
Ιανουαρίου 1899. Βλ. επίσης: Απίοπίς Ω]γίΖοιτι6, «Μοάδγηῖοί Ώταπια απά 
Ἐ]εοποτα Ώιςε 1η ΕΙπ-ἆς-θιδο]α ΑίΠεΠς», Πα[ίσα. 92:3 (2015). σ. 613-624. 


19 Στον αθηναϊκό Τύπο δεν αναφέρεται το πραγµατικό όνοµα του µεταφρα- 
στή, ωστόσο η εφημερίδα Παλιγγενεσία του Πειραιά σε σχόλιό της για την 
Ντούζε («Η Δούζε εν Αθήναις», 6 Ιανουαρίου 1599) αναφέρεται και στην 
«γλαφυράν μετάφρασιν» της Μάγδας, την οποία έχει εκπονήσει ο «ημέτε- 
ρος φίλος Μιλτ. Αγαθονίκου». Πρόκειται ίσως για τον γερμανοσπουδαγ- 
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τον Ιανουάριο του 1899, λίγες μέρες πριν την άφιξη της Ντούζε, χάριν 
εκείνων που θα παρακολουθούσαν την παράστασή της.” Ενδεχομένως, 
την ίδια μετάφραση αξιοποίησε η Αικατερίνη Βερώνη για να ανεβάσει 
τη Μάγδα στην Κωνσταντινούπολη στις 7 Μαρτίου του ίδιου έτους." 
Επίσης, το καλοκαίρι του 1899 ο Ευάγγελος Παντόπουλος θα παίξει 
στην Αθήνα αρχικά Την καταστροφή των Σοδόµων και κατόπιν τη Μά- 
γδα σε µετάφρασεις που εκπόνησε, ειδικά για το θίασο, ο Σπύρος Μαρ- 
κέλλος.” Τα Σόδομα, πρόσφατη επιτυχία τῶν ευρωπαϊκών θεάτρων, 
διαφηµίστηκε ως «το νεώτερον και σπουδαιότερον έργον του μεγάλου 
ιεροκήρυκος της ανθρωπότητος Έρμαν Σούδερμαν»,) έκανε δέκα πα- 


20 


2 


- 


22 


23 


μένο και μετέπειτα υψηλόβαθμο δικαστικό Μιλτιάδη Αγαθόνικο. Μάγδα 
(Ηεἰπιαί). Δράμα εις πράξεις τέσσαρας. Μετάφρασις εκ του Γερμανικού 
υπό Μιλτιάδου Αθηναίου, Εν Αθήναις εκ του τυπογραφείου των κατα- 
στημάτων Ανέστη Κωνσταντινίδου, 1599. Ἡ παρούσα έρευνα δεν εντόπι- 
σε έκδοση τῆς μετάφρασης του Προβελέγγιου, ούτε και σχετική κριτική 
στον Τύπο. Η δε μετάφραση που εκπόνησε το 1898 θα αξιοποιηθεί στην 
παράσταση της Μάγδας που ανέβασε το Βασιλικό Θέατρο το 1902. Ν. 1. 
Λάσκαρης, «Η Μάγδα», εφημ. Εστία, 13 Μαρτίου 1902. 


Την πληροφορία δίνει η εφημερίδα Ακρόπολις («Ενσταντανέ», 30 Νοεμ- 
βρίου 1898). Για αυτόν το λόγο στο τέλος της μετάφρασης υπάρχει περίλη- 
ψη και τῶν άλλων έργων που έπαιξε η ιταλίδα ηθοποιός στην Αθήνα, της 
«Ἔδδα Γάβλερ» του Ίψεν και της «Γυναίκας του Κλαυδίου» του Δουμά- 
γιού. Μάγδα (Ηεἴπιαί). Δράμα εις πράξεις τέσσαρας, ὀπ.π., σ. 113-116. 
«Ἑρμάνου Σούδερμαν-Η Μάγδα», εφημ. Ταχυδρόμος (Κωνστανινούπο- 
λης), 8 Μαρτίου 18900 και στην ίδια εφημερίδα «Σκέψεις τινές επί της εκτε- 
λέσεως της Μάγδας υπό του θιάσου της κ. Βερώνη», 16 Μαρτίου 1599. 


Στα παρακάτω δημοσιεύματα σχολιάζεται, εκτός τῶν άλλων, το ζήτημα 
της μετάφρασης: «Θέατρα», εφημ. Εστία, 3 Ιουνίου 1899, Θεατρικός, «Η 
Μάγδα εις του Τσόχα», εφημ. Το Άστυ, 16 Αυγούστου 1599, Ανδρ. Χ. Μ...ς, 
«Η Πατρική στέγη (Μάγδα)», εφημ. Καιροί, 17 Αυγούστου 1899. Η παρού- 
σα έρευνα δεν έχει συναντήσει πληροφορίες σχετικά µε την έκδοση των 
δύο μεταφράσεων. Πάντως, το 1900 η Βερώνη χρησιμοποιεί, επίσης, τη 
μετάφραση του Μαρκέλλου κατά τη διάρκεια τῶν παραστάσεών της στην 
Αθήνα, βλ. «Φαινόμενα και Πράγματα. Και άλλη διαµαρτύρησις», εφημ. 
Εστία, 31 Αυγούστου 1900. 


«Θέατρα», εφημ. Εστία, 6 Ιουλίου 1599. 
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ραστάσεις µέσα σε ένα μήνα, αλλά δεν φαίνεται να ξαναπαίχτηκε στην 
ελληνική σκηνή.” Αντίθετα, τη Μάγδα θα την υποδυθούν -- εκτός από 
την Βερώνη και την Φιλία Αργυροπούλου, πρωταγωνίστρια στην πα- 
ράσταση του Παντόπουλου,” και άλλες ελληνίδες ηθοποιοί, από την 
Ευαγγελία Παρασκευοπούλου και την Αρτεμισία Ζάµπου έως την Μα- 
ρίκα Κοτοπούλη, την Βασιλεία Στεφάνου και την Φωφώ Γεωργιάδου, 
και θα την παίζουν συχνά, τουλάχιστον μέχρι την πρώτη δεκαετία του 
νέου αιώνα.” 

Το επόμενο έργο του Ζούντερμαν που παίχτηκε από ελλη- 
νικό θίασο ήταν η Κλεμμένη ευτυχία,” η οποία ανέβηκε από 
το Βασιλικό Θέατρο το 1903 σε μετάφραση του Κωνσταντί- 
νου Χατζόπουλου µε πρωταγωνίστρια την Αικατερίνη Βερώνη." 


24 Η πρώτη παράσταση δόθηκε στις 6 Ιουλίου μετά από πολλές πρόβες και µε 
«διδασκαλία» του ίδιου του Παντόπουλου. Βλ. «Σόδομα», εφημ. Καιροί, 3 
Ἰουλίου 1899 και Δ. Τ., «Το έργον του Σούδερμαν», εφημ. Εστία, 5 Ιουλίου 
1599. Στο αρχείο του ερευνητικού προγράμματος του ΙΜΣ έχει καταγρα- 
φεί µια ακόµη παράσταση του έργου στην Αλεξάνδρεια της Αιγύπτου στις 
8 Ιουνίου 1900 από τον θίασο του Σπυρίδωνα Σφήκα και µε πρωταγωνι- 
στές τον ίδιο και την Φιλία Αργυροπούλου. Βλ. Εφημ. Ταχυδρόμος 4λεζαν- 
ὁρείας, 10 (23) Οκτωβρίου 1900. 


25 Η πρώτη παράσταση της Μάγδας από τον θίασο του Παντόπουλου δόθηκε 
στις 15 Αυγούστου µε Μάγδα την Φιλία Αργυροπούλου, Σβαρτς τον Σπυ- 
ρίδωνα Σφήκα, Κέλλερ τον Ευάγγελο Δαμάσκο και Πάστορα τον Νικόλαο 
Μέγγουλα. Η Φιλία Αργυροπούλου ήταν πρωταγωνίστρια και στην παρά- 
σταση του Βασιλικού Θεάτρου το 1902, βλ. Ν. Ι. Λάσκαρης, «Η Μάγδα», 
όπ.π. 


26 Στο πρόγραµµα του ΙΜΣ έχουν καταγραφεί 54 παραστάσεις του έργου στο 
διάστηµα 1599-1912. 


27 Ες [ιοῦο ας Ι,εῬ6π!, Ὀταπια 1η ΕΙΠΕ ΑΚίοη, 0οἵα, Βεπίη 1902. Πρωτοπαί- 
χτηκε στο Ώειίδοῃες ΤΠεαίετ την {η Φεβρουαρίου 1902. 


28 «Νέα έργα» και «Η κλεμμένη ευτυχία», εφημ. Εστία, 7 και 9 Ιανουαρίου 
1903, αντίστοιχα. Η μετάφραση του Χατζόπουλου δεν έχει εκδοθεί. Βλ. 
ϑυάθγπϑππ, Η6ππθππ. Κλεμμένη ευτυχία. Εις τρεις πράξεις. Χειρόγραφο 
της μετάφρασης σε πολυσέλιδο αυτοσχέδιο τετράδιο (1902), Φάκελος 3.6 
στο Αρχείο του Κωνσταντίνου Χατζόπουλου στο Ε.Λ.Ι.Α. Βλ. ννν'.οἰ18. 
οἵϱ.στ/ΕπΠίγΙπιαρεςύοΟ1ΥΟΡΟΧΑΤΖΟΠΟΥΛΟΣ ΚΩΣΤΑΝΤΙΝΟΣ. (Πμερομή- 
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Ακολούθησε ο Φριτς” το 1911 απὀ τον θίασο της Κυβέλης Αδριανού 
µε πρωταγωνιστή τον Θωμά Οικονόμου. Και τα δύο έργα παίχτηκαν 
λίγες φορές και οι παραστάσεις τους δεν άφησαν σπουδαία ίχνη στον 
αθηναϊκό Τύπο. Το ελληνικό κοινό γνώρισε ακόµα τις Φωτιές του Άη- 
Πάννη,᾽! έργο «μετριωτάτης αξίας και αμφιβόλου ηθικής», το οποίο 
έπαιξε στην Αθήνα η γερµανίδα ηθοποιός Άγκνες Σόρµα στις 9 Νοεμ- 
βρίου του 1900.33 

Αν και οἱ περισσότερες παραστάσεις των έργων του γερμανού συγ- 
γραφέα σχολιάστηκαν εκτενώς, μόνο η Τιμή, και δευτερευόντως η Μά- 
γδα, θεωρήθηκε ότι καταπιάνονταν µε ζητήματα που μπορούσαν να 
ενδιαφέρουν την ελληνική κοινωνία. 


«Η Τιμή και η Μάγδα του ηδύναντο να επικληθώσιν αμφότερα Τιμή, 
έκαστον δε να λάβη ος ίδιον διακριτικόν το όνομα του πρωταγωνιστού. 
Εις υιός και ετέρωθεν µια κόρη εξέρχονται της πατρικής στέγης. Και 


νία πρόσβασης 10 Απριλίου 2015). 
29 Μοπτὶ:; Τε[α-Γγπεο]ιεη-[ας Ενα Μάππιίσμο, Οοἵα, ϑια{σατ! 1597. 
Πρωτοπαίχτηκε στο Βυτσίποαίοτ στις 3 Οκτωβρίου 1896. 


30 «Τα Θέατρα», εφημ. 4θήναι, 17 Δεκεμβρίου 1911. 


31 οομαμπίκίθιμεν, βοπαι5ρ16] 1η νίοτ ΑΚίσΠ, Οοἵία, ϑπίσατί 1900. Παίχτηκε 
στο Θέατρο Λέσσιγκ του Βερολίνου στις 5 Οκτωβρίου 1900 από την Αγνή 
Σόρµα, η οποία στη συνέχεια το έπαιξε στην πανευρωπαϊκή περιοδεία της. 
Ο αθηναϊκός Τύπος αναµμετέδιδε συχνά ειδήσεις αναφορικά µε το έργο και 
την περιοδεία της γερμανίδας ηθοποιού. «Νέον έργον του Σούδερμαν», 
εφημ. Εστία, 17 Αυγούστου 1900, Αντώνιος Αρεσιάδης, «Εκ Βερολίνου 
(Του ανταποκριτού µας). Το νέον έργον του Έρμαν Σούδερμαν», εφημ. 
Καιροί, 30 Σεπτεμβρίου 1900, «Π φωτιαίς του Άι Γιάννη. Το νεώτατον δρά- 
μα του Σούδερμαν. Ένα από εκείνα τα οποία θα παίξη η Σόρµα», εφημ. 
Ακρόπολις, 25 Οκτωβρίου 1900. Περισσότερα για την Σόρμα στην Αθή- 
να βλ. Αντώνης Γλυτζουρής, «“'...Την περιπλανώμενην ταύτην ιέρειαν της 
τέχνης... Μοντέρνα δραματουργία και ξένες βεντέτες στην Αθήνα στο 
γύρισμα του αιώνα» στο Κωνστάνζα Γεωργακάκη (επιμ.) Σχέσεις του νε- 
οελληνικού θεάτρου µε το ευρωπαϊκό, Πρακτικά Β᾽ Πανελλήνιου Θεατρο- 
λογικού Συνεδρίου, Τμήμα Θεατρικών Σπουδών Πανεπιστημίου Αθηνών, 
Ετσο, Αθήνα 2004, σ. 207-22]. 


32 «Αγνή Σόρμα», εφημ. Καιροί, 10 Νοεμβρίου 1900. 
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επιστρέφοντες ευρίσκονται εις όλως αλλοίαν θέσιν πλέον απέναντι της 
οικογενείας των. Αι περί τιμής ιδέαι τῶν διίστανται ριζικώς».» 


Στη Μάγδα η σύγκρουση επέρχεται ανάµεσα στον πατέρα, το πατρικό 
κύρος, τις οικογενειακές αξίες και τις περιορισμένες ελευθερίες τῶν 
γυναικών από τη µία πλευρά, και στην κόρη από την άλλη, η οποία «ει- 
σέρχεται εις την αρχαίαν στενότητα και τον περιορισμόν της πατρικής 
οικίας ὡς αντιπρόσωπος του νέου πνεύματος». Από τη µια ο θρόνος, 
η θρησκεία, η πατρίδα, η οικογένεια και από την άλλη η πάλη «δια την 
ύπαρξη και τα δικαιώµατα του ατόμου», η οποία (πάλη) στην περίπτω- 
ση τῶν γυναικών ισοδυναμούσε µε παραβίαση του ηθικού κώδικα και 
προσέβαλε ταυτόχρονα όλους τους παραπάνω θεσμούς και τις αξίες 
που αντιπροσώπευαν. 

Η τέταρτη πράξη, όπου ο πάτερ φαμίλιας πεθαίνει χωρίς να έχει συγ- 
χωρήσει την κόρη του για την αποσκίρτησή της από την πατρική εστία 
και τις αξίες της, εκτός απὀ τις ὑποκριτικές ευκαιρίες που πρόσφερε 
στις πρωταγωνίστριες, είχε διφορούμενο τέλος. Άφηνε μεν την κόρη να 
ζήσει, μολονότι είχε παραστρατήσει στα μονοπάτια του ατομικισμού, 





33 Τάκης Κανδηλώρος, «Τιμή και Μάγδα», εφημ. Καιροί, 3ἱ Αυγούστου 
1900. 


34 Αναστ. Ι. Ζάκας, «Η νυν εν Γερμανία Δραματική Ποίησις (Β”)», εφημ. 
Αμάλθεια (Σμύρνης), 9(22) Μαΐου 1905. Η Μάγδα αναγκάστηκε να εγκα- 
ταλείψειτο σπίτι του πατέρα της, του συνταγματάρχη Σβάρτσε, όταν αρνή- 
θηκε να παντρευτεί τον άντρα που της είχε επιλέξει. Δώδεκα χρόνια µετά 
επιστρέφει στη γεννέθλια πόλη και στον πατρικό οίκο ως διάσηµη αοιδός, 
αλλά δεν είναι πρόθυμη να επιστρέψει στο ζυγό της πατρικής εξουσίας. 
Ἐπαναλαμβάνει µε κάθε ευκαιρία ότι μένει πιστή στον εαυτό της, στην 
ατομική της αντίληψη για το καλό, στις προσωπικές της επιλογές και έτσι 
οδηγείται ξανά σε ρήξη µε τον ανυποχώρητο συνταγματάρχη, την «πα- 
μπάλαια πατρική εξουσία». Αν και σε αυτό το πνεύμα εκτυλίσσεται όλο το 
έργο, η θεωρητική υποστήριξη της σύγκρουσης αναπτύσσεται στην πρώτη 
πράξη, όπου ο συγγραφέας δημιουργεί τις προῦποθέσεις για να διατυπωθεί 
η βασική αιτία της σύγκρουσης. 

35 Βλ. ειδικά σκηνή πέμπτη, πράξη Α΄. 
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αλλά την άφηνε συντετριμμένη από τις συνέπειες τῶν επιλογών της. 
Στο έργο πράγματι διαφαίνεται η ευχέρεια του Ζούντερμαν στον συμ- 
βιβασμό ανάµεσα στο παλιό και το νέο, έτσι ώστε δια «επιτηδείας», 
όπως γράφτηκε, «συνενώσεως αμφοτέρων, αμφοτέρας τας μερίδας να 
ικανοποιή». Κάπως έτσι έγινε και µε το ελληνικό κοινό.79 

Ἡ Τιμή αντίθετα δεν άφηνε τέτοια περιθώρια συμβιβασμού. Ἠταν 
Ωστόσο το έργο που παίχτηκε πιο πολύ και προκάλεσε τις περισσό- 
τερες αλλά και τις πιο αντιφατικές αντιδράσεις. Έκανε τις 98 από τις 
170 παραστάσεις που έκαναν συνολικά τα έργα του Ζούντερμαν την 
περίοδο 1898-1912.’ Επιπλέον, προκάλεσε, όπως θα δούμε παρακάτω, 
τη συγγραφή δύο ελληνικών έργων και ενδεχομένως επηρέασε τη συγ- 
γραφή περισσότερων." Στην επιτυχία της συνέβαλε, ασφαλώς, η έλλει- 
ψη αποξενωτικών δραματουργικών χαρακτηριστικών, όμως εκείνο που 


36 Το έργο, εκτός από τη μεγάλη επιτυχία που γνώρισε σε Ευρώπη και Αµε- 
ρική, αναγνωρίστηκε από το ακµάζον φεμινιστικό κίνημα της εποχής ως 
εξ ίσου ριζοσπαστικό µε το Σπίτι της κούκλας του Ίψεν. Βλ. την ανάλυση 
και τα σχετικά στοιχεία στη µελέτη του Κατ Γογάεςπςτ, όπ.π., κεφ. Δέκα 
«ΡΙηβίο ΥΟΠΙΟΠ απά ππαττίαρο 1η διάοτπιαππ’ 5 ΡΙαΥ5», σ. 229-240, αλλά 
και την ανάλυση και τις κρίσεις για το έργο από την Έμμα Γκόλντμαν: 
ΤΊιε δοσἰα[ δίσηίπεαπεε οἵ Μοάετ Ώναπια, Τπο (οἵπαπι Ρτο55, Βοδίοη 
1914, σ. 7Ι-80. ππρ/ννν'.12.Ὀοτκο]ογ.οὐπ/ρο]4πιαπ/Ρτ!πη8τγ5ΟιτΟ69/ 
(οἱάπιαπς Μ/τΙΙπσςβοπιβοοΚς/5οοίαἰςιρη/ῃοαποθοβΠεπιοάοιπάταπια.Πίπη 
(ηµεροµηνία πρόσβασης 20 Απριλίου 2015). 








37 Αναστ. Ι. Ζάκας, «Η νυν εν Γερμανία Δραματική Ποίησις (Β”)», ὀπ.π. 


38 Βλ. τις κριτικές για το έργο ΠΠ. Γ. Λιδωρίκης, «Μάγδα του Σούδερμαν», 
εφημ. Εστία, 18 Ιανουαρίου 1890, Ανδρ. Χ. Μ....ς, «Η πατρική στέγη (Μά- 
γδα)», εφημ. Καιροί, 17 Αυγούστου 1890, Χρ. Π....ς, «Η πραγματική σχο- 
λή -- Ίψεν, Σούδερμαν, Φος κτλ.», εφημ. Ταχυδρόμος (Αλεξάνδρεια), 28 
και 29 Απριλίου 1900. 

39 Σύμφωνα µε το αρχείο παραστάσεων του προγράµµατος που εκπονήθηκε 
στο ΙΜΣ. 

40 Έχει επηρεάσει, για παράδειγµα, τους Κούρδους του Γιάννη Καμπύ- 
ση και το Χαλασμένο σπίτι του Σπύρου Μελά. Βλ. Νικηφόρος Παπανδρέ- 


ου, όπ.π., σ. 110-111 και Ο κριτικός του Νουµά, «Το χαλασμένο σπίτι», περ. 
Νουμάς 358 (20 Σεπτεμβρίου 1909), σ. 7-8. 
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προκάλεσε το ενδιαφέρον και έγινε μαγνήτης έλξης για το κοινό τῶν 
περιπλανώμενων ελληνικών θιάσων ήταν το θέμα της. 

Το έργο διαδραματίζεται στο Βερολίνο, ανάμεσα στην πίσω αυλή 
ενός εργοστασίου, όπου είναι εγκατεστημένη η οικογένεια Χάινεκε και 
στο παρακείμενο μέγαρο, όπου κατοικεί η οικογένεια του εργοστασι- 
άρχη Μύλιγκ. Το δράμα ξεκινά µε την επιστροφή στην πατρική εστία 
του Ροβέρτου, γιου της οικογένειας Χάϊνεκε, µετά από δεκαετή εργα- 
σία στην Ινδία, στις επιχειρήσεις του εργοστασιάρχη και προστάτη του 
ίδιου και της οικογένειάς του. Ο Ροβέρτος διαπιστώνει την ψυχική απο- 
μάκρυνση από την οικογένειά του και ανακαλύπτει σταδιακά την ηθική 
της εξαχρείωση. Η Άλμα, η μικρή του αδελφή, µε την ανοχή τῶν γονιών 
της και την υποστήριξη της αδελφής της έχει γίνει ερωμένη του γιου 
του αφεντικού του. Ο Ροβέρτος θα προσπαθήσει να τους σώσει και να 
υπερασπιστεί την τιµή της οικογένειάς του, στη συνείδηση του οποίου 
ταυτίζεται ακόµα µε τη δική του τιμή. Οι ίδιοι όμως θα προτιμήσουν τα 
40 χιλιάδες μάρκα που τους προσφέρει ο Μύλιγκ, ὡς εξαγορά για την 
χαμένη τιµή της Άλμας. Το δράμα λύεται µε την επέμβαση του κόμητος 
Τραστ, ο οποίος θα προσπαθήσει να απαλλάξει τον Ροβέρτο από «τους 
φαντασιώδεις δεσμούς που νομίζει ότι έχει προς την οικογένειάν του» 
και µε την έννοια της τιμής που πρεσβεύει εκείνη."' Θα ισχυριστεί «ότι 
έχομεν τόσα διαφορετικά είδη τιμής όσαι κοινωνικαί τάξεις υπάρχουν» 
και ότι εφόσον ο Ροβέρτος δεν ανήκει πια στην ίδια τάξη µε την οικογέ- 
νειά του, δεν έχει και την ίδια αίσθηση τιμής. Σε τελευταία ανάλυση, 
υποστηρίζει ότι «τιμή δεν υπάρχει», καθώς για τους πολλούς είναι µια 
αξία σχετική και εξαγοράσιµη.” Υπάρχει µόνο ένα ανώτερο αίσθημα 
καθήκοντος και µια εσωτερική αίσθηση αξιών, η οποία δεν εξαρτάται 
από τους άλλους και συνεπώς κανείς δεν µπορεί να την αφαιρέσει µε 
«μίαν κακοήθη πράξιν»." 





41 ἨΗειπιαπη ϑιάετπιθπη, Η τιμή, ὀπ.π., σ. 54 (Β΄ πράξη, [Β΄ σκηνή). 

42 Ἠειπιαπη διάοτπιΏπη, Η τιμή, ὀπ.π, σ. 35 (Α΄ πράξη, [Β΄ σκηνή) και σ. 91- 
03 (Δ΄ πράξη, Β΄ σκηνή). 

43 Ἠειπιαπη ϑιάετπιθπη, Η τιμή, ὀπ.π., σ. 57 (Β΄ πράξη, ΙΑ΄ σκηνή). 

44 ἨΠοιπιαπη 546Γπ8ππ, Η τιμή, ὀπ.π.. σ. 901 (Δ΄ πράξη, Β΄ σκηνή). 
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Ο Ροβέρτος θα παραδεχτεί στο τέλος τις ιδέες του κόμητος Τραστ, 
τις σκληρές «όπως η φύσις» και απότομες «όπως η αλήθεια». και 
θα παραιτηθεί απὀ την αρχική του πρόθεση να εκδικηθεί εκείνον που 
αποπλάνησε την αδελφή του. Η νέα, εξατομικευμένη σύλληψη της έν- 
γοιας της τιμῆς τού επιτρέπει να αποταυτιστεί από την οικογένειά του 
και να αδιαφορήσει για την τιµή και την τύχη της. Μαζί µε την κόρη 
της οικογένειας Μύλιγκ, η οποία συμμερίζεται τις ιδέες του Τραστ, θα 
εγκαταλείψουν τις οικογένειές τους και θα ζητήσουν να πλάσουν µια 
«νέαν πατρίδα» και ένα «νέον καθήκον». 

Ἡ παράσταση, όπως είδαµε, ενθουσίασε το κοινό και προκάλεσε 
«ασυνήθη κριτικήν κίνησιν»." «Λεν θα μείνη φαίνεται Έλλην επαγγελ- 
λόμενος οπωσδήποτε τον λόγιον ο οποίος να µη γράψη μιαν κριτικήν 
περί της Τιμής», έγραφε η Εφημερίδα λίγες μέρες µετά την πρεμιέρα 
του έργου. Όμως οι εξιδανικευµένες ιδέες περί τιμής που εξέφρασε 
ο κόμης Τραστ δεν τους βρήκαν όλους σύμφωνους και ο εσωτερικός 
αγώνας του Ροβέρτου για να τις αποδεχτεί και να τις ακολουθήσει δεν 
τους έπεισε. 

Η κριτική, γενικώς, παρέκαμψε την ταξική έννοια της τιμής και 
εστίασε στο ζήτημα της οικογενειακής τιμής, στην παραίτηση του 
αδελφού από την υποχρέωση να σκοτώσει τον διαφθορέα της αδελφής 
του, καθώς και στις επιπτώσεις που θα μπορούσε να έχει μια τέτοια 
συμπεριφορά στο κοινωνικό οικοδόμημα. 

Είναι γεγονός ότι μεγάλο μέρος του Τύπου υποδέχθηκε µε ευμένεια 
τη σκηνική επιτυχία του έργου. Κάποιοι επιδόθηκαν σε εγκώμια για τις 
φιλοσοφικές θέσεις που αναπτύχθηκαν στη διάρκεια της παράστασης 
και τις οποίες οι ίδιοι ήταν σε θέση να εκτιμήσουν. Παράλληλα, ανα- 
γνώρισαν ότι η ελληνική κοινωνία δεν ήταν ώριμη να τις υποδεχτεί, 
αλλά υπέθεσαν ότι μπορούσε να παραδειγµατιστεί από τις ιδεολογικές 





45 Ἡοιπιαηη ΦάοΓΠΙΒΗΠ, Η τιμή, ὀπ.π.. σ. 93 (Δ΄ πράξη, Β΄ σκηνή). 

46 ἨΠοιπιαηη ΦάοΓΠΙΒΠΠ, Η τιμή, ὀπ.π., σ. 112 (Δ΄ πράξη, σκηνή τελευταία). 
47 Ν. Επ., «Η ιεραρχία τῶν τιμών», εφημ. Το Άστυ. 6 Ιουλίου 1898. 

48 «Μικρά χρονικά», εφημ. Εφημερίς, 2 Ιουλίου 1898. 
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θέσεις του δράματος.’ Υπήρξαν όµως και εκείνοι που γαλουχημένοι µε 
τη δραματουργική τεχνική του Δουμά-γιου έδιναν ιδιαίτερη βαρύτητα 
στην τελική έκβαση του έργου, η οποία προσέκρουε στο δικό τους αί- 
σθηµα τιμής. Ἠταν πρόθυμοι να αποδεχτούν τη σχετικότητα της τιμής, 
αλλά θεωρούσαν ότι η οικογενειακή τιμή έπρεπε να εξαιρεθεί.ὸ Προ- 
σπάθησαν να δώσουν τις δικές τους εκδοχές για το τέλος που θα έπρεπε 
να έχειτο έργο προκειµένου να περισωθεί η οικογενειακή τιμή, η οποία 
είχε σπιλωθεί από την ατιμασµένη αδελφή. Ὑποστήριξαν ότι η ατιµία 
μόνο µε αίμα μπορούσε να ξεπλυθεί, διακηρύσσοντας, συγχρόνως, ότι 
«ευτυχώς» είμαστε «λαός όστις έχει ενόρκους αθωούντας τους φονεύ- 
οντας τον εραστήν και την αδελφήν, όταν ευρεθούν εις την θέσιν του 
ατιµασθέντος Ροβέρτου Χάινεκε».᾽ 

Από τις τάξεις των παραπάνω προήλθαν δύο συγγραφείς θεατρι- 
κών έργων, οι οποίοι δεν φαίνεται να είχαν άλλη σχέση µε τη θεατρική 
σκηνή, πέρα από αυτήν που τους ενέπνευσε η παράσταση της Τιμής. 
Σκοπός τους δεν ήταν να ανασκευάσουν τη θεωρητική της βάση, αλ- 
λά να επισηµάνουν τους κινδύνους που διέτρεχε η ελληνική κοινωνία 
από την υιοθέτηση του ιδεολογικού της περιεχομένου και να υπερασπι- 
στούν τα πατροπαράδοτα ελληνικά ήθη. 

Το 18099, δηλαδή λίγους μήνες μετά την παράσταση της Τιμής, εκ- 
δόθηκε µια τρίπρακτη κωμωδία µε τον τίτλο Η τιμή του Σούδερμαν. 
Πρόκειται για µια εκτενέστατη έμμετρη σάτιρα την οποία υπογράφει 





49 Αντιπροσωπευτικές περιπτώσεις ο Επισκοπόπουλος, εφημ. 1ο Άστυ, ὀπ.π., 
ο Δημήτριος Ταγκόπουλος, «Η Τιμή τιμήν δεν έχει», εφημ. Εστία, 29 ]ου- 
νίου 1898, και ο Ζ.[αχαρίας] Π.[απαντωνίου], «Το θέατρον. Και πάλιν η 
Τιμή», εφημ. Σκριπ. 2 Ιουλίου 1598. 


50 Αυτές οι απόψεις αποτυπώνονται στη µικρή πραγματεία περίτιµήςπου δη- 
μοσίευσε σε αθηναϊκή εφημερίδα ο Πολύβιος Δημητρακόπουλος, «Έρμαν 
Σούδερμαν. Η Τμή», εφημ. Καιροί, 25, 26, 28 Ιουνίου 1898. 

51 Ὁπ.π. 

52 Όπως ο [Γεώργιος] Π.[ωπ], «Θέατρον Τσόχα. Η Τιμή, δράμα εις πράξεις 
τέσσαρες υπό Έρμαν Σούδερμαν», εφημ. ἀκρόπολις, 6 Ιουλίου 1898. 
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κάποιος Γ. Η. Ησαΐας, πρόσωπο άγνωστων λοιπών στοιχείων. Πά- 
ντως η κωμωδία έχει όλα τα χαρακτηριστικά της πιο αντιδραστικής 
σατιρικῆς στιχουργίας του Γεώργιου Σουρή. 

Στην κωμωδία, η οποία εκτυλίσσεται στην Αθήνα, ο Ροβέρτος Χαῖ- 
βάνης είναι Έλληνας και έχει µια αδελφή, την Ζιζή, η οποία κλαίει και 
οδύρεται στην κυριολεξία γιατί φοβάται ότι αν ο αδελφός της μάθει 
πως ανταλλάσσει ερωτικούς όρκους µε κάποιον άνδρα θα τη σκοτώ- 
σει, διότι, όπως της υπενθυμίζει η μητέρα της, «όταν του πειράξουν 
την τιμή της αδελφής του -- Έλλην είναι και σκοτώνει µε φανατισμόν 
απίστου»."' Στο μεταξύ όµως, ο Ροβέρτος παρακολούθησε την παρά- 
σταση της Τιμής του Ζούντερμαν στο θέατρο Τσόχα, ασπάστηκε τις 
θεωρίες περί σχετικότητας της οικογενειακής τιμής και μετατράπηκε 
αυτόματα σε απόστολο των νέων ιδεών. Στη συνέχεια, θα επιδοθεί ο 
ίδιος στη μετάφραση και τῶν άλλων έργων του γερμανού συγγραφέα 
και θα ωθήσει την αδελφή του να εγκαταλείψει την οικογενειακή εστία 
για να συζήσει µε τον εραστή της. Όταν ο τελευταίος θα την εγκατα- 
λείψει, ο Ροβέρτος την εξωθεί στην πορνεία, χρησιμοποιώντας πάντα 
διαστρεβλωμένα επιχειρήματα που αντλεί από το έργο του γερμανού 
συγγραφέα. 

Στην τρίτη πράξη ο ίδιος ο Ζούντερμαν εμφανίζεται στη σκηνή μαζί 
µε τη σύζυγό του. Τον έχει προσκαλέσει ο Ροβέρτος να διδάξει αυτο- 
προσώπος τις νέες θεωρίες περί τιμής στο απολίτιστο γένος τῶν Ελλή- 
νῶν. Στο τέλος όµως θα παραδεχτεί ότι είναι απλά απατεώνας και ότι 
ο έλληνας θαυμαστής του έκανε λάθος που πήρε κατά γράμμα τις ιδέες 
του και δεν προστάτεψε την τιμή της αδελφής του. Μετά την αποκάλυ- 
ψη, ο Ροβέρτος συνέρχεται και τον ξαποστέλνει στο Βερολίνο «διότι», 
όπως του λέει, «δεν χωνεύεσθαι σε στόµαχο Ελλήνων». Και το έργο τε- 
λειώνει µε το επιμύθιο: «Ρωμπός να ἕης και ναποθάνης... Κι ας είμεθ᾽ 
απολίτιστοι κι ας λέγεσαι Χαϊβάνης!».” 





53 ΓΗ. Ησαΐας, Η τιμή του Σούδερμαν, κωμωδία εις πράξεις τρεις υπό Γ. Η. 
Ἡσαῖϊα, Εν Αθήναις, Βασιλικόν Τυπογραφείον Ν. Ιγγλέση ὅ: Αλ. Παπαγε- 
ωργίου 1899. 


54 Ὀπ. π., σ. 9 (Πράξη Α΄, σκηνή Α΄). 
55 Όπ.π., σ. 136 (Πράξη Γ΄, σκηνή Ι΄). 
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Τελικά, ίσως ο Ζούντερμαν δεν ήταν και τόσο κατάλληλος για την 
ελληνική σκηνή. Η προστασία της γυναικείας αγνότητας ήταν θεµελι- 
ώδους σημασίας αρχή για την πατριαρχική ηθική και η αμφισβήτησή 
της τοποθετούσε αυτόματα τον συγγραφέα της Τιμής δίπλα στον Ίψεν 
και τον καθιστούσε εξίσου δυσκολοχώνευτο. 

Σε εντελώς διαφορετικό είδος ανήκει το δεύτερο έργο το οποίο 
«έγεινε προς αντιπερισπασμόν της Τιμής του Σούδερμαν».5 Δύο μό- 
λις μήνες µετά την πρώτη παράσταση παίζεται στην Αθήνα από τον 
θίασο του Δημήτρη Κοτοπούλη και της Αικατερίνης Βερώνη το δράμα 
του Χρήστου Χρηστοβασίλη Πα την τιμή." Ο Χρηστοβασίλης (1855- 
1937) δεν είχε εμφανιστεί ξανά ως θεατρικός συγγραφέας, ήταν όµως 
γνωστός ως διηγηματογράφος και συνεργάτης της Ακρόπολης. Είχε 
αναμειχθεί σε διάφορες αλυτρωτικές κινήσεις, διετέλεσε διευθυντής 
των γραφείων της «εθνικής Εταιρείας» Ελληνισμός από το 1899 ως 
το 1908, και αργότερα πολιτεύτηκε."δ Το λογοτεχνικό του έργο χαρα- 
κτηρίζεται από τη νοσταλγία για την κλειστή αγροτική οικονομία και 
από την εξιδανίκευση της παραδοσιακής κοινότητας, ενώ ο εθνικισμός 
αποτέλεσε το βασικό όχημα για την πολιτική του δράση." 

Το έργο του Γία την τιµή δεν είχε σκηνική επιτυχία αλλά εκδόθηκε 
από τη Θεατρική Βιβλιοθήκη των εκδόσεων Γεωργίου Φέξη το 1 904.60 


56 Δς., «Σημειώσεις. Γἱα την τιμή», εφημ. Εστία, 19 Αυγούστου 1898. Βλ. 
ακόμη, «[Ἴ]α την τιμή -- Απαντήσεις εις τον Σούδερμαν», Εφημ. Σκριπ, 20 
Αυγούστου 1898. 


57 Το έργο παίχτηκε στο θέατρο Ομονοίας στις 18 Αυγούστου 1898, επανα- 
λήφθηκε την επόμενη μέρα και δεν φαίνεται να ξαναπαίχτηκε. 

58 Δρόσια Κατσίλα, Ο βίος και το έργο του Χρήστου Χρηστοβασίλη. Γραμ- 
µατολογική και αρχειακή μελέτη (4ιδακτορική Λιατριβή), Εταιρία Ηπει- 
ρωτικών Μελετών, Ιωάννινα 2007. Νίκος Ποταμιάνος, «Η Ριζοσπαστική 
Δεξιά και το αγροτικό ζήτημα στις αρχές του εικοστού αιώνα. Η περίπτω- 
ση του Χρηστοβασίλη και της Εταιρείας «Ελληνισμός», περ. Μνήμων 26 
(2004), σ. 133-156. 

59 Όπ.π, 

60 Χ. Χρηστοβασίλης, /1α την τιμή, τραγωδία εις πράξες τέσσερες, Εκδοτι- 
κός Οίκος Γεωργίου Δ. Φέξη, Εν Αθήναις 1904. Στη σύντομη εισαγωγή 
που προτάσσεται στο έργο, ο Νικόλαος Λάσκαρης, επιμελητής της σειράς, 
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Ο Χρηστοβασίλης το χαρακτηρίζει «τραγωδία», η κριτική ωστόσο δυ- 
σκολεύτηκε να το κατατάξει σε έναν «Φρισμένον φιλολογικόν τύπον», 
αν και βρήκε ότι συγγένευε µε τα δραματικά ειδύλλια του Σπυρίδωνα 
Περεσειάδη.! Η υπόθεσή του τοποθετείται στην Πάργα την εποχή τῶν 
πολέμων µετον Αλή πασά και αφορά ένα έγκλημα τιμής. Ένας Σουλιώ- 
της πολεμιστής σκοτώνει την αδελφή του επειδή την είδε να συνομιλεί 
µε έναν άνδρα. Το έγκλημα διαπράττεται µέσα σε ατμόσφαιρα προφη- 
τειών, μαγγανείας και οραμάτων. Αυτό που έχει ενδιαφέρον είναι η δι- 
αρκής ενασχόληση όλων των προσώπων του δράματος µε την ιδέα της 
οικογενειακής τιμής και την υποστήριξη της θέσης ότι η ατιµία ξεπλέ- 
νεται μόνο µε αίμα. Πριν ακόµη από τον φόνο η τιµή ορίζεται βαρύ- 
τερη από τη ζωή και ο δράστης δηλώνει την πρὀθεσή του να βουτήξει 
λαίμαργα στο αδελφικό αίμα τα χέρια του για να την υπερασπιστεί. 
Μετά τον φόνο ακολουθεί ο ύμνος στη γυναικεία τιµή από τη μάνα, ο 
«εξαγνισµός» και η δικαίωση του φονιά." Στο σπίτι του συρρέουν εν 
είδει χορού οι συγχωριανοί µε κορυφαίους τον Κίτσο Μπότσαρη και 
τον Φώτο Τζαβέλλα για να δικαιώσουν και να δοξάσουν τον δράστη 
ως ήρωα που µε την πράξη του δόξασε το σπίτι, τη φάρα του και το 
Σούλι. Όταν επιτέλους αποκαλύπτεται η αγνότητα της κόρης, ένας 1ε- 
ρωμένος διατάζει να χτυπήσουν τις καμπάνες και δίνει το σύνθημα για 


αρνείται, εκ μέρους του συγγραφέα, «ότι εγράφη προς καταπολέμησιν της 
Τιμής του Σούδερμαν». 

6] Βλ. Ο δείνα, «Θεατρικά. []α την τιμή», εφημ. Εφημερίς, 19 Αυγούστου 
1898 καιΔς., «Σημειώσεις. []α την τιμή», εφημ. Εστία, ὀπ.π., Ν. Επ., «Από 
τον κόσμον τῶν θεάτρων. [ῖα την τιμή», εφημ. ΤΟ Άστυ, 22 Αυγούστου 
1898. 

62 Χ. Χρηστοβασίλης, [1α την τιμή, ὀπ.π.. σ. 16 (Πράξη Α΄, σκηνή Ε΄). Ενδει- 
κτικό είναι το σχόλιο της Εφημερίδος: «ἄνθρωποι τόσον σοβαροί και τόσον 
αγρίως τίμιοι δὲν ομιλούν διαρκώς περί τιμής δια να λέγουν τα ἴδια και τα 
ἴδια», Ο δείνα, «Θεατρικά. Για την τιμή», ὀπ.π. 


6 


-ο 


«Πράξη Τέταρτη. Ο εξαγνισµός», Χ. Χρηστοβασίλης, /]1α την τιμή, ὀπ.π., 
σ. 50-59. Ωστόσο, ακόµη και το αίμα δεν είναι αρκετό για να εξαλείψει το 
στίγμα του ατιµασµένου αδερφού (σ. 57). 


64 Χ. Χρηστοβασίλης, ΓΠία την τιμή, ὀπ.π., σ. 60. 


65 


ΗΥΠΟΔΟΧΗ ΤΟΥ ΡΕΑΛΙΣΜΟΥ ΚΑΙ ΤΟΥ ΝΑΤΟΥΡΑΛΙΣΜΟΥ ΣΤΟ ΕΛΛΗΝΙΚΟ ΘΕΑΤΡΟ 





να πανηγυρίσει όλο το χωριό γιατί «η Δάφνη βγήκε τίµια και άδικος ο 
φόνος». Τέλος, ο ιερέας θα αποτρέψει μαζί µε τα µέλη της υπόλοιπης 
κοινότητας την αυτοκτονία του αδελφού µε το επιχείρημα ότι η ζωή 
και η θέλησή του ανήκουν στο Σούλι: «Στο Σούλι όλοι ανήκουμε, κι 
όχι στο θέλημά μας». 

Αυτό το «μανιφέστο» κατά του ατομικισμού γράφεται ακριβώς την 
περίοδο που ο συγγραφέας δραστηριοποιείται στην «εθνική Εταιρεία» 
του Νεοκλή Καζάζη για να υπηρετήσει ένα πολιτικό πρόγραμμα στο 
οποίο, όπως έχει επισημανθεί, «το έθνος προβάλλεται ως κοινότητα 
αλληλεγγύης, και ο εθνικισμός ὧς ένα μοντέλο κοινωνικής συνοχής 
που απαντά στο κοινωνικό ζήτημα και στοὺς κινδύνους διάλυσης του 
κοινωνικού ιστού».57 

Ἡ Τιμή συνέχισε να παίζεται κατά τη διάρκεια της πρώτης δεκαετίας 
του 20ού αιώνα και οι παραστάσεις της δεν έπαυσαν να προκαλούν 
αντιδράσεις όπως οι προηγούμενες. Το 1903, για παράδειγμα, ο Πε- 
ρικλής Γιαννόπουλος δημοσιεύει ένα άρθρο στο Λουµά µε θέµα ξανά 
το έργο του Ζούντερμαν και το αποστολικό καθήκον που έχουν οι δι- 
αννοούμενοι να εξαλείψουν την επιρροή της: «Ο έλλην πατήρ, υιός, 
αδελφός σκοτώνει. Παίρνομεν λοιπόν ημείς την Τιμήν του Σούδερμαν 
την μεταφράζομεν, την εξυμνούμεν, την διδάσκομεν εις το θέατρον, 
την συζητούμεν και λέγομεν ημείς οι πνευματικοί πατέρες, οι οδηγοί, η 
τιμή είναι κολοκύθια, δεν υπάρχει τιμή».5 

δη όµως ο προβληματισμός γύρω από το θέµα είχε θέσει σε κίνηση 
άλλες δυνάμεις και είχε οδηγήσει στη συγγραφή νέων έργων από πρῶ- 
τοεμφανιζόμενους, κατά κύριο λόγο, συγγραφείς. Οιτελευταίοι αποτύ- 
πωναν στα έργα τους τις πρόσφατες συνειδησιακές ανακατατάξεις και 





65 Χ. Χρηστοβασίλης, ΓΠία τήν τιμή. ὀπ.π., σ. 64. 
66 Όπ.π. 





Αθανάσιος Μποχώτης, 

Το Β ίας Ελληνισμός, | 1910», Η ριζοσπαστική δεξιά: αντικοινο- 

βουλευτισµός, συντηρητισμός και ανολοκλήρωτος φασισμός στην Ελλάδα, 

1564-1991, Βιβλιόραμα, Αθήνα 2003, ιδιαίτερα οι σελίδες 457-475. 

68 Περικλής Γιαννόπουλος, «Έργα και Ημέραι. Το καθήκον µας», Ο Νουμάς, 
4 (12 Ιανουαρίου 1903). σ. 4. 
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προσπαθούσαν µέσα από τη δραματουργική επεξεργασία τῶν εγκλη- 
μάτων τιμής να επανανοηματοδοτήσουν το περιεχόµενο της τιμής, από 
συλλογική, οικογενειακή υπόθεση, ταυτισμένη µε την κοινωνική αξία 
τῶν μελών της, σε µια έννοια µε νέο, πιο εξατομικευµένο περιεχόµε- 
νο. Ωστόσο, όπως έχει καταδείξει η ιστορική και η ανθρωπολογική 
έρευνα, τα εγκλήματα «δια λόγους τιμής» διατηρήθηκαν ως κοινωνική 
πρακτική όχι μόνο στην ύπαιθρο, αλλά και στα μεγάλα αστικά κέντρα, 
τουλάχιστον μέχρι και τις πρώτες μετεμφυλιακές δεκαετίες. 

Αναρωτιέμαι πάντως αν η παράσταση Της τιμής του Σούδερμιαν του 
Ησαΐα, την οποία ανέβασε το Εθνικό Θέατρο το 1994.! υποδηλώνει 
μια αναζωπύρωση τῶν ζητημάτων που έφερε στην επιφάνεια η παρά- 
σταση του γερμανικού έργου στην Αθήνα του 1800. 
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Γιάννης Μόσχος 


Η επίδραση του Νατουραλισμού στη σκηνική 
ανάγνωση του Ίψεν (από τους Βρικόλακες του 
1δ94 έως την έναρξη των Βαλκανικών Πολέμων) 





αὖ σση θα προσπαθήσει να φωτίσει την επίδραση που 
άσκησε ο --- στη σκηνική ανάγνωση του Ερρίκου Ίψεν 
(Ποητίκ 105επ) στα πρώτα χρόνια γνωριμίας της ελληνικής σκηνής μαζί 
του. Στη διδακτορική μου .- οποία ερευνά τη σκηνική τύχη 
του Ίψεν στην Ελλάδα από το 1894 έως το 2000,! δεν στάθηκα επαρκώς 
στο ζήτημα αυτό. Το πρώτο κεφάλαιο, που αναφέρεται στην περίοδο 
1894-1910, αποσκοπούσε στην προσθήκη κάποιων νέων πληροφοριών 
για την ενασχόληση τῶν ελληνικών θιάσων µετον συγγραφέα” και είχε 





ΙΓ Γιάννης Μόσχος, Ο Ερρίκος Ίψεν στην ελληνική σκηνή. Από την πρώ- 
τή παράσταση ως το τέλος το Φμθ-(15 942000), τ. Α΄ ὅς Β΄, διδακτο- 
ρική διατριβή, Τμήμα Θεάτρου, Σχολή Καλών Τεχνών, Α.Π.Θ., Θεσσαλο- 
νίκη 2012 (υπό δημοσίευση από τις εκδόσεις Αμολγός, 2016). 







2. Να σημειώσουμε εδώ κάποιες νέες παραστασιογραφικές πληροφορί- 
ες που περιήλθαν στην αντίληψή µου µετά την ολοκλήρωση της διατριβής. 
Ἡ Βασιλική Παπανικολάου µας δίνει δύο νέες πολύτιμες πληροφορίες για 
την ενασχόληση της Νέας Σκηνής µε τον Ίψεν (Η συμβολή της Νέας Σκη- 
νής στην εξέλιξη του νεοελληνικού θεάτρου, διδακτορική διατριβή, Τομέας 
Θεατρολογίας-Μουσικολογίας, Τμήμα Φιλολογίας, Φιλοσοφική Σχολή, 
Πανεπιστήμιο Κρήτης, Ρέθυμνο 2011): η Έντα Γκάμπλερ δεν ανεβάστηκε 
από τον Κωνσταντίνο Χρηστομάνο για πρώτη φορά στην Αθήνα στις 12 
Ἰουνίου 1903, όπως μέχρι τώρα γνωρίζαμε, αλλά δύο μήνες νωρίτερα στην 
Αλεξάνδρεια της Αιγύπτου, στο θέατρο Ζιζίνια στις 6 Απριλίου 1903 (βλ. 
σ. 300). Από την Παπανικολάου (βλ. σ. 394) πληροφορούμαστε ακόµα πως 
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περισσότερο χαρακτήρα ανασκόπησης τῶν συμπερασμάτων του Νικη- 
φόρου Παπανδρέου στο βιβλίο του Ο Ίψεν στην Ελλάδα,’ όπου είχε 
ασχοληθεί επισταμένῶς µε την περίοδο αυτή. Η σηµερινή ημερίδα μού 
έδωσε το έναυσμα για ένα προσεκτικότερο κοίταγµα πάνω στο θέμα. 
Το ενδιαφέρον τῶν ελληνικών θιάσων για τον Ίψεν υπήρξε ζωηρό 
από το 1894, οπότε και πρωτοεμφανίστηκε ο συγγραφέας στην ελλη- 





η Νέα Σκηνή ανέβασε και το Σπίτι της κούκλας στο πλαίσιο περιοδείας του 
θιάσου στην Πάτρα, στο θέατρο Απόλλων, στις 24 Ιανουαρίου 1906 (Νό- 
ρα: Ολυμπία Δαμάσκου-Λαλαούνη, Χέλμερ: Νικόλαος Παπαγεωργίου). 
Να προσθέσω εδώ και µια νέα πληροφορία για το θέμα, που την οφείλω 
στον Αντώνη Γλυτζουρή (Η σκηνοθετική τέχνη στην Ελλάδα. Η ανάδυ 

εδραίωση της τέχνης του σκ ολο στο τ; θέατρο, Ἕλλην 













ης, σ--55) σε ένα άρθρο του ηθοποιού ο λου κύτη. 
σκου (ο μυσταγωγός», περ. Ελληνικόν Θέατρον 147 (1932), σ. 2), όπου 
ο Δαμάσκος αφηγείται ένα περιστατικό σχετικά µε το πάθος του Κωνστα- 
ντίνου Χρηστομάνου για τη λεπτομέρεια. Ο ηθοποιός αναφέρεται σε µια 
παράσταση του Σπιτιού τής Κούκλας από τη Νέα Σκηνή στη Ζάκυνθο, µε 
Νόρα τη γυναίκα του, Ολυμπία Δαμάσκου-Λαλαούνη, χωρίς να δίνει άλλες 
λεπτομέρειες. Η Νέα Σκηνή -σύμφωνα µε το παραστασιολόγιο που έχει 
συντάξει η Παπανικολάου-- βρισκόταν στη Ζάκυνθο στα τέλη Νοεμβρίου 
του 1905 (βλ. σ. 392), όπου θα πρέπει μάλλον να χρονολογήσουμε και 
την παράσταση του Σπιτιού της κούκλας που περιγράφει ο Δαμάσκος. Επί- 
σης, από τον Θόδωρο Χατζηπανταζή («Ημερολόγιο παραστάσεων 1526- 
18097» [ηλεκτρονική μορφή], σ. 1265 ἅ: 1267, στο: Από του Νείλου μέχρι 
του 4ουνάβεως. 1ο χρονικό της ανάπτυξης του ελληνικού επαγγελματικού 
θεάτρου στο ευρύτερο πλαίσιο τής Ανατολικής Μεσογείου, από τήν ἵδρυση 
του ανεξάρτητου κράτους ως τη Μικρασιατική καταστροφή, τ. Βἱ ὃ: Β2, Πα- 
νεπιστηµιακές Εκδόσεις Κρήτης, Ηράκλειο 2012) πληροφορούμαστε πῶς 
μέλη του Πανελλήνιου Δραματικού Θιάσου Δημοσθένη Αλεξιάδη-Μελπο- 
μένης Κωνσταντινοπούλου έδωσαν έκτακτη παράσταση τῶν Βρικολάκων 
-εκτός προγράµµατος- στην Αλεξάνδρεια της Αιγύπτου, στο θέατρο Εδέμ, 
στις 10 Νοεμβρίου 1896, µε Όσβαλντ τον Ευτύχιο Βονασέρα και Άλβινγκ 
την Πιπίνα Βονασέρα. 






3 Νικηφόρος Παπανδρέου, ( [εν στην Ἑλλάδα. Από την πρώτη 
ρι! την καθ ση. 180 10, Κέδρος, Αθήνα 1983. 
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νική σκηνή, έως και την έναρξη τῶν Βαλκανικών Πολέμων τον Οκτώ- 
βριο του 1912. Στα χρόνια αυτά ανέβηκαν δ έργα του από 37 θιάσους. 
Συντριπτική είναι η προτίμηση για δύο έργα: τους Βρικόλακες και το 
Σπίτι της κούκλας᾽ οι 28 ελληνικοί θίασοι ασχολήθηκαν µε τα δύο αυτά 
έργα, κάνοντας μάλιστα άλλες 41 επαναλήψεις µε αλλαγές στη διανο- 





4 Δίνω εν περιλήψει τα ανεβάσµατα, ενσωματώνοντας τις συμπληρώσεις 
που προαναφέρθηκαν: Βρικόλακες: Θίασος Ευτύχιου Βονασέρα 1894 (8 
επαναλήψεις από το 1595 έως το 1909), Ελληνικός Δραματικός Θίασος 
Αθηνών Νικόλαου Καρδοβίλλη 1896, [Πανελλήνιος Δραματικός Θίασος 
Δημοσθένη Αλεξιάδη-Μελπομένης Κωνσταντινοπούλου] 1896, Θίασος 
[Κωνσταντίνου Βονασέρα;] 1896, Ελληνικός Θίασος Αθηνών «Μέναν- 
ὅρος» Αδελφών Ταβουλάρη 1597, Ελληνικός Δραματικός Θίασος Αθηνών 
Θεόδωρου Ποφάντη 1807, Θίασος Ευαγγελίας Παρασκευοπούλου 1898 
(επαν. το 1910), Ελληνικός Δραματικός Θίασος Αικατερίνης Βερώνη 1899 
(4 επαν. από το 1901 έως το 1907), Θίασος Δημητρίου Αγγελάκη 1900 (2 
επαν. το 1900 και το 1901), Δραματικός Θίασος «Ορφεύς» 1903, Θίασος 
Ξενοφώντος Ησαΐα 1906, Θίασος Θωμά Οικονόμου 1909 (8 επαν. από 
το 1909 έως τον Οκτώβριο του 1912), Θίασος Πάνου Καλογερίκου 1910, 
Θίασος Κυβέλης Αδριανού 1910 (3 επαν. από το 1911 έως τον Οκτώβριο 
του 1912). ΤΟ σπίτι της κούκλας: Πανελλήνιος Δραματικός Θίασος 1899 (2 
επαν. το 1900), Θίασος Μιχαήλ. Αρνιωτάκη 1599 (επαν. το 1904), Θίασος 
Δημοσθένη Αλεξιάδη 1901, Βασιλικόν Θέατρον 1902, Δραματικός Θίασος 
«Ορφεύς» 1903, Θίασος Ευάγγελου Παντόπουλου 1903 (επαν. τη θεατρι- 
κή περίοδο 1903-04), Η Νέα Σκηνή [1905], Θίασος Κυβέλης Αδριανού 
1907 (10 επαν. από το 1907 έως τον Οκτώβριο του 1912), Θίασος [Ολυ- 
μπίας Λαλαούνη-Δαμάσκου;] 1907, Ελληνικός Δραματικός Θίασος Δ. 
Ταβουλάρη-Τηλ. Λεπενιώτη 1907, Θίασος Ελληνικής Κωμωδίας Μιχαήλ. 
Ιακωβίδη 1900, Θίασος [Ροζαλίας Νίκα;] 1910, Θίασος Νικόλαου Πλέσσα 
1911 (επαν. το 1912), Θίασος Θωμά Οικονόμου 1912. Αγριόπαπια: Η Νέα 
Σκηνή 1901 (6 επαν. από το 1902 έως το 1906), Θίασος Θωμά Οικονόμου 
1912. Η κυρά της θάλασσας: Θίασος Θωμά Οικονόμου 1906, Ελληνικός 
Δραματικός Θίασος 1907. Ρόσμερσχολ}μ: Θίασος Σμαράγδας Ησαΐα 1902, 
Θίασος Θωμά Οικονόμου 1908 (επαν. το 1910). Ένας εχθρός του λαού: 
Ἡ Νέα Σκηνή 1902 (επαν. το 1902). Έντα Γκάμπλερ: Η Νέα Σκηνή 1903 
(επαν. το 1903). Τα στηρίγματα της κοινωνίας: Βασιλικόν Θέατρον 1902. 
Για παραστασιογραφικές λεπτομέρειες ας ανατρέξει ο αναγνώστης στον 
Β΄ τόμο της διατριβής µας (Μόσχος, Ο Ερρίκος Ίψεν στην ελληνική σκηνή, 
ὀπ.π., τ. Β΄, σ. 25-1 89). 
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μή. Και δεν είναι βέβαια τυχαίο πως πρόκειται για δύο έργα που στην 
εποχή τους είχαν συνδεθεί στενά µε το κίνημα του Νατουραλισμού.» 
Αλλά αυτό δεν είναιτο θέµα µας εδώ. 

Κατά πόσο ενστερνίστηκαν οι θίασοι τις διδαχές του Νατουραλι- 
σμού στον τρόπο ανεβάσµατος τῶν έργων; Θα προσπαθήσω να απα- 
ντήσω στο ερώτημα σταχυολογώντας πρώτα τις λιγοστές μαρτυρίες 
για το θέμα. Για τις πρώτες ελληνικές παραστάσεις Ίψεν της δεκαετίας 
του 1890 οι μαρτυρίες που σώζονται είναι ελάχιστες και περιορίζονται 
συνήθως σε απλές αναφορές στις στήλες θεαμάτων. Οι μόνες παραστά- 
σεις που απασχόλησαν αρκετά τον Τύπο είναι τα πρώτα ανεβάσµατα 
των Βρικολάκων, από τον Θίασο του Ευτύχιου Βονασέρα το 18046 
και του Σπιτιού της κούκλας, από τον Πανελλήνιο Δραματικό Θίασο το 
1899 7 αλλά ούτε για αυτές μπορούμε να εξαγάγουµε ασφαλή συμπερά- 
σµατα. Οι αρθρογράφοι -κατά τη συνήθεια της εποχής- σχολιάζουν ως 
επί το πλείστον τη δραματουργία και δεν αποτιμούν τα παραστασιακά 
αποτελέσματα. 

Στο υποκριτικό ύφος αναφέρεται µόνο ένα δημοσίευμα της Νέας 
Εφημερίδος για τους Βρικόλακες: ο ανώνυμος αρθρογράφος γράφει 
για την Ελένη Αρνιωτάκη (Κυρία Άλβινγκ) και τον Παναγιώτη Κωὠν- 
σταντινόπουλο (ΈΕγκστραντ) πως ερμήνευσαν τους ρόλους τους «φυ- 
σικώτατα», ενώ για τον Ευτύχιο Βονασέρα αναφέρει πως ερμήνευσε 
τον Όσβαλντ «μετά ζωντανής δόσεως νεωτεριστικού πνεύματος εις τα 





5. Βλ. για το θέµα τις παρατηρήσεις του Παπανδρέου, Ο Ίψεν στην Ελλάδα, 
ὀπ.π., σ. 130. 


6 Ανυπόγραφο, «Θέατρον και καλλιτεχνία», εφημ. Εφημερίς, 30 Οκτω- 
βρίου 1894. Ανυπόγραφο, «Διάφορα κοινωνικά. Ευτύχιος Βονασέρας», 
εφημ. Νέα Εφημερίς, 31 Οκτωβρίου 1894. Ανυπόγραφο, «Οι βρυκόλακες», 
εφηµ. Καιροί, 31 Οκτωβρίου 1894. Στεφ., «Οι βρυκόλακες», εφημ. Άστυ, 
31 Οκτωβρίου 1894. Πρωτεύς [Βλάσης Γαβριηλίδης], «Οι βρυκόλακες», 
εφημ. ἀκρόπολις, Ι Νοεμβρίου 1894. 


7. Ένας σύζυγος [Δ. Π. Ταγκόπουλος;], «Το σπίτι τν ΤΩ εφημ. Εστία, 
21 Ιουλίου 1899, Γ[εώργιος] Τ[σοκόπουλος]. λµερ», εφημ. 
Εμπρός, 23 Ιουλίου 1899. Πολ[ύβιος] ...... «Το σπίτι της 
κούκλας του Ίψεν», εφημ. Νεολόγος Κωνσταντινουπόλεως-Αθηνών, 24 
Ἰουλίου 1599. 
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της ἠθοποιίας παρ᾽ ημίν».Σ Πώς να ερμηνεύσουµε αυτά τα σχόλια; Θα 
πρέπει να θεωρήσουμε πως στην πρώτη μόλις αυτή παρουσίαση του 
Ίψεν μετακινείται το υποκριτικό ύφος προς τον Νατουραλισμό; Την 
απάντηση µας δίνει ο Θόδωρος Χατζηπανταζής στο πρόσφατα εκδοθέν 
σύγγραμμά του Διάγραμμα ιστορίας του νεοελληνικού θεάτρου: στη δε- 
καετία του 1890 στο ελληνικό θέατρο «επανήλθε δυναμικά στην περί 
υποκριτικής συζήτηση το θέµα της εξιδανίκευσης και του εξωραϊσμού 
των χειρονομιών και των μορφασμών του ηθοποιού» και οι δύο µεγά- 
λες βεντέτες της εποχής, η Ευαγγελία Παρασκευοπούλου και η Αικατε- 
ρίνη Βερώνη ακολουθούσαν την ερμηνευτική σχολή του Αισθητισμού, 
ενώ ο Ευάγγελος Παντόπουλος, συνεχίζει ο Χατζηπανταζής, ήταν ο 
μόνος που προσπαθούσε «να μελετά µε μεγάλη προσοχή την ανθρώπι- 
νη συμπεριφορά στη γύρω του κοινωνία και να την αναπαράγει πιστά 
στη σκηνή, κωδικοποιηµένη σύμφωνα µε τοὺς όρους της ηθογραφίας. 
Όχι του αισθητισμού».’ 

Ο Ευάγγελος Παντόπουλος στην παράσταση των Βρικολάκων το 
1894 όχι μόνο ερμήνευσε τον πάστορα Μάντερς, αλλά είχε συμμετοχή 
και στη διδασκαλία των ηθοποιών σύμφωνα με τον Γιάννη Σιδέρη. Ο 
νεωτεριστικός τρόπος ερμηνείας του Βονασέρα και οι “φυσικές” ερµη- 
νείες των Αρνιωτάκη και Κωνσταντινόπουλου, στις οποίες αναφέρεται 
η Νέα Εφημερίς, πρέπει να ήταν λιγότερο στομφώδεις και περισσότερο 
ρεαλιστικές σε σχέση µε το υποκριτικό ύφος που επικρατούσε, αλλά 
αυτό δεν σηµαίνει ότι πρέπει να τις θεωρήσουμε και νατουραλιστικές. 

Η εκτίµηση του Σιδέρη σε άλλο άρθρο του μάς είναι βοηθητική: η 
γενική ατμόσφαιρα της παράστασης ήταν «ρομαντικομελοδραματική», 
γράφει.!! Αυτή η υπόθεση του Σιδέρη είναι θεµιτή «αν και ατεκµηρί- 
Ωτη», σχολιάζει ο Παπανδρέου, «η περιρρέουσα θεατρική αισθητική 





8. Ανυπόγραφο, «Διάφορα κοινωνικά», ὀπ.π. 


9 Θόδωρος Χατζηπανταζής, 4ιάγραµμµα ιστορίας του νεοελληνικού θεάτρου, 
Πανεπιστημιακές Εκδόσεις Κρήτης, Ηράκλειο 2014, σ. 244. 


10 «Οι Βρυκόλακες και ο Ξενόπουλος», περ. Νέα Εστία 559 (1950), σ. 1380- 
1352. 


11 Γιάννης Σιδέρης, «Ο Ίψεν στην Ελλάδα», Νέα Εστία 705 (1956). σ. 1548. 
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εκεί θα οδηγούσε».! Στα δύο πρώτα ανεβάσµατα τῶν Βρικολάκων και 
του Σπιτιού τής κούκλας οι θίασοι πρέπει να αντιμετώπισαν τον Ίψεν µε 
«μια αίσθηση ρομαντική», σημειώνει σε άλλο σηµείο του βιβλίου του 
ο ίδιος μελετητής.’ Και μάλλον θα πρέπει να συμφωνήσουμε μαζί του. 

Η ταυτόχρονη εμφάνιση των Κωνσταντίνου Χρηστομάνου και Θω- 
μά Οικονόμου στα ελληνικά θεατρικά πράγµατα στην αυγή του 20ού 
αιώνα δρομολογεί σημαντικές αλλαγές στη θεατρική πράξη, και βέ- 
βαια επηρεάζει και τη σκηνική ανάγνωση του Ίψεν, για τον οποίο οι 
δύο δημιουργοί έδειξαν μεγάλο ενδιαφέρον. Πόσο επηρεάστηκαν ο 
Χρηστομάνος και ο Οικονόμου από το κίνημα του Νατουραλισμού στη 
σκηνική τους ανάγνωση του Ίψεν; 

Ας δούμε πρώτα την περίπτωση του Χρηστομάνου, ο οποίος θα 
ανεβάσει τέσσερα έργα του Ίψεν µετη Νέα Σκηνή: τρία άπαιχτα --4γρι- 
όπαπιατο 1901, Εχθρό του λαού το 1902, Έντα Γκάμπλερ το 1903-- και 
ένα συχνά παιζόµενο πια: το Σπίτι της κούκλας, μάλλον το 1905. 

Το πάθος του Χρηστομάνου για τη λεπτομερή σκηνογραφία είναι 
έκδηλο στην ενασχόλησή του µε τον Ίψεν. Μεγάλη εντύπωση κάνει η 
σκηνογραφία της ἄγριόπαπιας, και ειδικά η πολυτέλεια του σκηνικού 
της πρώτης πράξης, η οποία εξελίσσεται στο μεγαλοαστικό σπίτι του 
Βέρλε. Αρκετά δημοσιεύματα αναφέρονται σε αυτό, δίνοντας μάλιστα 
λεπτομερείς περιγραφές, όπως η εφημερίδα Άστυ: «ήτο σαλόνι κλει- 
στό µε ταπετσαρισµένους τοίχους, βιβλιοθήκην, γραφείον, καθρέπτην 
πολυτελή κρυστάλλινον και έπιπλα κομψά µε αραβουργήµατα και σκί- 
µποδες και τραπεζάκια, επάνω εις τα οποία εστηρίζοντο περίκομψοι 
ηλεκτρικοί λαμπτήρες και ήσαν όλα τέλος πλούσια και καλαίσθητα εις 
το σαλόνι, ενώ εις το βάθος διά της μεσαίας θύρας εφαίνετο δεύτερον 
σαλόνι έτι πολυτελέστερον µε ηλεκτρικόν πολυέλαιον και λυχνοστά- 
την και χρυσά έπιπλα».!4 Το ίδιο εντυπωσιάζει και η πολυτέλεια των 





12 Παπανδρέου, Ο Ίψεν στην Ελλάδα, ὀπ.π., σ. 29. 
13 Παπανδρέου, Ο Ίψεν στην Ελλάδα, ὀπ.π., σ. 13]. 


14 Ανυπόγραφο, «Θέατρον Βαριετέ. Η Νέα Σκηνή. Η αγριόπαπια. Δράμα 
εις πέντε πράξεις υπό του Ερρίκου Ίψεν», εφημ. Το Άστυ, 5 Δεκεμβρίου 
1901. Για τον δεύτερο σκηνικό χώρο του έργου, όπου εξελίσσονται όλες οι 
υπόλοιπες πράξεις, ο αρθρογράφος δεν μπαίνει σε λεπτομέρειες, αναφέρει 
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κοστουμιών στην πρώτη πράξη: «Χιλιάδας εδαπάνησε διά να τους εν- 
δύση µε παν ό,τι ο τελευταίος συρμός απαιτεί. Φράκα, λαιµοδέτας, φο- 
κόλ, υψηλούς πίλους, κλακ, τα πάντα αποστίλβοντα και καινουργή!», 
γράφει η Ακρόπολις. Μάλιστα ο Γρηγόριος Ξενόπουλος στην κριτική 
του αποδίδει εύσημα στη Νέα Σκηνή για την προσπάθειά της να είναι 
«η διακόσµησις όσον το δυνατόν πιστή προς τας οδηγίας του συγγρα- 
φέως».5 

Άλλα δύο παραδείγματα επιβεβαιώνουν το πάθος του Χρηστομά- 
νου για σκηνογραφική λεπτομέρεια στον Ίψεν. Για τον Εχθρό του λαού 
του 1902 η Εστία σχολιάζει πως «η επιμέλεια της “Ν. Σκηνής” διά την 
σκηνοθεσίαν [σκηνογραφία] των έργων της είνε κάτι απίστευτον», 
και για να το πιστοποιήσει µας μεταφέρει πως για τον ρόλο του τυπο- 
γράφου Άσλακσεν «επήραν δανεική μία λερωμένη μπλούζα τυπογρα- 
φείου», µας βεβαιώνει δε πως «κι᾽ εις όλας τας άλλας λεπτομερείας» 
υπάρχει «η αυτή επιμέλεια». Για το Σπίτι της κούκλας, που ανέβηκε σε 
περιοδεία του θιάσου στη Ζάκυνθο μάλλον στα τέλη του 1905, έχουμε 





μόνο πως πρόκειται για την «πτωχικήν οικίαν» της οικογένειας Έκνταλ: 
προφανῶς δεν εντυπωσιάζεται από τον φτω ὁ σκηνικό κιν ο. η ρυ- 








15 Αλ. ο... πως, Κωνστ. Χρηστομάνος», εφημ. Ακρό- 
πολις, 6 Δεκεμβρίου 1901. Στο άλλο άρθρο, που δημοσιεύεται την ίδια 
έρα στην εφημ. Ακρόπολις ο ανώνυμος συντάκτης αναφέρει κι αυτός πω 





16 Βασίλειος Σκηνίτης [Γρηγόριος Ξενόπουλος], «Θεατρική ζωή. Νέα Σκη- 
νή. Η αγριόπαπια του Ίψεν. Βασιλικόν Θέατρον», περ. Παναθήναια 29 
(1901), σ. 162-167. 


17 Το λαγωνικό, «Από τη ζωήν της πόλεως. Με λίγα λόγια», εφημ. Εστία, 25 
Ιανουαρίου 1902. 
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τη μαρτυρία του Ευάγγελου Δαμάσκου για την επιμονή του Χρηστομά- 
νου να βρεθεί πάση θυσία ένα αληθινό έλατο για το σκηνικό. !δ 

Για το υποκριτικό ύφος των παραστάσεων Ίψεν του Χρηστομάνου 
έχουµε μόνο κάποια ψήγματα πληροφοριών. Για την Αγριόπαπια, δη- 
μοσιεύματα του ἄστεως και της Ακροπόλεως αναφέρονται στη “φυσι- 
κότητα” τῶν ερμηνειών κάποιων ηθοποιών, ενώ ο όρος επιστρέφει 
και στην κριτική του Ξενόπουλου για τον Εχθρό του λαού.) Να προ- 
σθέσουµε εδώ και µια πληροφορία που µας δίνει ο Γιάννης Σιδέρης για 
το «σούρσιμο τῶν παντοφλών» της Ελένης Πασαγιάννη στον ρόλο της 
Γκίνας στην Αγριόπαπια.”' 

Αν στεκόµασταν μόνο σε αυτές τις ενδείξεις για τη σκηνογραφία 
και το υποκριτικό ύφος, θα πιστεύαμε πως ο Χρηστομάνος αντιμετώπι- 





18 Ο Χρηστομάνος, σύμφωνα µε τον Δαμάσκο («Ὁ μυσταγωγός», ὀπ.π.), 
απαίτησε από τον φροντιστή του θιάσου να του φέρει οπωσδήποτε ένα 
έλατο. Οι προσπάθειες του φροντιστή απέβησαν άκαρπες και επέστρεψε 
στο θέατρο λίγο πριν ανοίξει η αυλαία, πληροφορώντας τον Χρηστομάνο 
ότι υπήρχαν έλατα μόνο σε ένα δάσος σε μακρινή απόσταση. Κι ενώ ήταν 
ώρα να ξεκινήσει η παράσταση και οι θεατές περίμεναν την αυλαία να 
ανοίξει, ο Χρηστομάνος έφυγε μαζί µε τον φροντιστή για να κόψουν ένα 
έλατο. Επέστρεψαν έπειτα από μία ώρα, µε το κοινό να έχει εξοργιστεί 
βέβαια από τη μεγάλη καθυστέρηση. Ο Χρηστομάνος, αγνοώντας τις δι- 
αμαρτυρίες του κόσμου, καθυστέρησε να ανοίξει την αυλαία ακόµα μισή 
ώρα προκειµένου να επιμεληθεί ο ίδιος τον χριστουγεννιάτικο στολισµό 
του δέντρου. 

19 Η εφημερίδα ἄστυ (Ανυπόγραφο, «Θέατρον Βαριετέ», όπ.π.) γράφει πως 
ο Νικόλαος Ραυτόπουλος (Βέρλε) και ο Άγγελος Χρυσομάλλης (Γέρο- 
Έκνταλ) «έπαιξαν φυσικώτατα». Δύο γραμμές παρακάτω επαναλαμβάνει 
για την Κυβέλη (Έντβιγκ) πως υποδύθηκε «φυσικώτατα την αθώαν παιδί- 
σκην». Η Ακρόπολις (Ανυπόγραφο, αναφέ- 
ρει πως η Ελένη Πασαγιάννη (Γκίνα Έκνταλ), ο Μήτσος Μυράτ (Γιάλμαρ 
Έκνταλ), η Κυβέλη, ο Πάνος Καλογερίκος (Ρέλινγκ) και Νίκος Παπαγεώρ- 
γίου (Γκρέγκερς Βέρλε) ήταν «όλοι φυσικώτατοι». 





20 Ο Πάνος Καλογερίκος, γράφει ο Ξενόπουλος, έπαιξε «με την μεγαλειτέραν 
φυσικότητα» τον Δήμαρχο Στόκμαν («Θέατρον. Ένας εχθρός του λαού», 
περ. Παναθήναια 33 (1902), σ. 300). 


21 Σιδέρης, «Ο Ίψεν στην Ελλάδα», ὀπ.π., σ. 1548. 
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σε ενδεχομένως τον Ίψεν νατουραλιστικά. Οι μεταφράσεις των έργων, 
όμως, βρίσκονται σε αντίφαση µε τις νατουραλιστικές πρακτικές. Ο 
Σπύρος Μαρκέλλος στην Αγριόπαπια, όπως διαπιστώνει ο Παπανδρέου, 
«είχε χρησιμοποιήσει µια γλώσσα μικτή µε πολλές παραχωρήσεις στην 
καθαρεύουσα». Τις ίδιες παραχωρήσεις στην καθαρεύουσα φαίνεται 
πως έκανε ο Μαρκέλλος και στον Εχθρό του λαού: ο αρθρογράφος στο 
Νέον Άστυ είναι καυστικός ὡς προς τις επιλογές του μεταφραστή. Η 
χρήση της καθαρεύουσας από τους μικροαστούς ήρωες του Εχθρού και 
της Αγριόπαπιας δεν συνάδει βέβαια µε τη νατουραλιστική οπτική. 
Αλλά δεν είναι µόνο η χρησιμοποίηση της µη φυσικής γλώσσας που 
δημιουργεί αμφιβολίες για τον νατουραλιστικό τρόπο ανεβάσµατος του 
Ίψεν από τον Χρηστομάνο, αλλά κυρίως η συνολικότερη εικόνα της 
καλλιτεχνικής φυσιογνωμίας του δημιουργού. Οι νεότεροι μελετητές 
έχουν ανασκευάσει την εντύπωση που είχε σχηματιστεί πως ο Χρηστο- 
μάνος ήταν συνδεδεμένος άρρηκτα µε το κίνημα του Νατουραλισμού, 
µια παρεξήγηση που οφείλεται κυρίως στο ενδιαφέρον του Χρηστομά- 
νου για τή λεπτομερή απόδοση του σκηνικού περιβάλλοντος.” Η Βάνια 





22 Παπανδρέου, Ο Ίψεν στην Ελλάδα, ὀπ.π., σ. 44. Ο Παπανδρέου παρα- 
πέμπει στο άρθρο του ἄστεως (Ανυπόγραφο, «Θέατρον Βαριετέ», ὀπ.π.) 
και στα απομνημονεύματα του Μήτσου Μυράτ (Η ζωή µου, Αθήνα 1925, 
σ. 199). 

23 Ἡ μετάφραση του Εχθρού, γράφει, «ήτο ανταξία της μεταφράσεως της 
Αγριόπαππιας. Εις το στόμα τυπογράφου υπήρχαν µετοχαί παρακειμένου, 
κοινοβουλευτικαί και δικανικαί εκφράσεις και απειρία δοτικών. Δεν ηδύ- 
νατο να γείνη προχειροτέρα και πλέον ακαλαίσθητος και άνευ ζωής µε- 
τάφρασις» (Αθηναίος, «Από χθες έως σήμερον. Ένας εχθρός του λαού», 
εφημ. Νέον Άστυ, 26 Ιανουαρίου 1902). 

24 Ο Παπανδρέου στο βιβλίο του για τον Ίψεν γράφει για τον Χρηστομάνο 
πως είχε «έντονες νατουραλιστικές τάσεις» και πως «αυτό που κυρίως τον 
ενδιαφέρει στο νορβηγό συγγραφέα είναι τα νατουραλιστικά του στοιχεία» 
(0 Ίψεν στην Ελλάδα, ὀπ.π., σ. 41). Κάποια χρόνια µετά ο Βάλτερ Πούχνερ 
προσάπτει στον Παπανδρέου ότι τοποθετεί «κάπως αβασάνιστα στον να- 
τουραλισμό» τις ιψενικές παραστάσεις του Χρηστομάνου (Ελληνική θεα- 
τρολογία. 4ώδεκα μελετήματα, τ. Β΄, Εταιρία Θεάτρου Κρήτης, Αθήνα 1985, 
σ. 397). Οι διατυπώσεις του Παπανδρέου είναι πάντως προσεκτικές, συνδέ- 
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Παπανικολάου, στη διατριβή της για τη Νέα Σκηνή, γράφει πως στόχος 
του Χρηστομάνου «δεν ήταν να δώσει µια πιστή και αυθεντική εικόνα 
της εποχής όπου διαδραματιζόταν το έργο αλλά να δημιουργήσει στο 
θεατή µια πιθανοφανή αίσθηση της εποχής», και άρα «η επιμονή του 
στη σκηνική λεπτομέρεια και στην ιστορική πιστότητα, θα πρέπει να 
ερμηνευθεί ὡς απόρροια της επίδρασης της τέχνης της Παρακμής, και 
όχι σαν εκπλήρωση των επιταγών του Νατουραλισμού».” Η σκηνο- 
γραφική λεπτομέρεια και η χρήση αυθεντικών, αληθινών αντικειμένων 
στις παραστάσεις Ίψεν του Χρηστομάνου, σχετίζονται λοιπόν σε ένα 
βαθµό µε τις νατουραλιστικές πρακτικές (αφού στις καταβολές της 
τέχνης της Παρακμής ανήκει και ο Νατουραλισμός), όµως ο Χρη- 
στοµάνος δεν φαίνεται να αποσκοπούσε στην πιστή, τη νατουραλιστι- 





ειµεν τον Χρηστομάνο µετον Νατουραλισμό, αλλά πουθενά στο βιβλίο του 
δεν τον εντάσσει αμιγώς στο νατουραλιστικό κίνημα. 


25 Παπανικολάου, Η συμβολή της Νέας Σκηνής, ὀπ.π., σ. 165-166. Βλ. επίσης 
τις παρατηρήσεις της Ιουλίας Πιπινιά για το θέµα στο άρθρο της: «Η Νέα 
Σκηνή και το κίνημα τῶν ελεύθερων θεάτρων στην Ευρώπη του 1900 αι- 
ώνα», στο: Κατερίνα Σαρροπούλου (επιμ.), Ο Κωνσταντίνος Χρηστομάνος 
και ή εποχή του. 130 χρόνια από τη γέννησή του, Πρακτικά ημερίδας, Ίδρυ- 
μα Γουλανδρή-Χορν ἅ Αστική Εταιρεία θεάτρου και µιµικής «Αιωρία», 
Αθήνα 1999, σ. 61-96. 

26 Γράφει σχετικά ο Αντώνης Γλυτζουρής: «Η έννοια της Παρακµής ὥς ιστο- 
ρικής τάσης που διατρέχει την ευρωπαϊκή τέχνη στο τελευταίο τέταρτο 
του 19ου αιώνα, ορίζει µια περιοχή όμορη µε τον Νεορομαντισμό αλλά 
δεν ταυτίζεται μαζί του. Έχει και πάλι ὡς ιστορική προὐπόθεση τον Να- 
τουραλισμό και ενσωμάτωσε πολλά διδάγµατά του: κορυφαίοι, άλλωστε, 
παρακμιακοί καλλιτέχνες ξεκίνησαν ως νατουραλιστές ή βεριστές, όπως 
ο Ὑσμάν ή ο Ντ᾽ Αννούντσιο. Ωστόσο, η ενασχόληση της τέχνης της Πα- 
ρακμής µε τις πεζές και άθλιες όψεις της ζωής ή η σημασία που έδωσε 
στη λεπτοµερειακή καταγραφή τους (ένα βασικό χαρακτηριστικό που την 
διακρίνει από την αφαιρετικότητα του Συμβολισμού) ήταν στερηµένη της 
επιστημονικής προσέγγισης που υιοθετούσε ο Νατουραλισμός» (Πόθοι 
αετού και φτερά πεταλούδας. 1Ο πρώιμο έργο του Νίκου Καζαντζάκη και Οἱ 
ευρωπαϊκές πρωτοπορίες τής εποχής. Συμβολή στη μελέτη της Παρακμής 
στη νεοελληνική δραματουργία των αρχών του εικοστού αιώνα, Πανεπιστη- 
μιακές Εκδόσεις Κρήτης, Ηράκλειο 2009, σ. 109). 
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κή απεικόνιση του περιβάλλοντος των ιψενικών ηρώων, αλλά σε µια 
εξωραϊσμένα αληθοφανή σκηνική πραγματικότητα. «Η τάση για κα- 
λαισθησία εκδηλώθηκε σ᾽ όλα τα έργα τα οποία ανέβαζε ο θίασος», δι- 
απιστώνει ο Γλυτζουρής”, και από αυτή τη διακοσμητική καλαισθησία 
του Χρηστομάνου θα πρέπει να ήταν χρωματισμένες και οι υψενικές 
του παραστάσεις. 

Όσο για το υποκριτικό ύφος, δεν μπορούμε βέβαια να μιλάμε για 
γνήσια νατουραλιστική υποκριτική. Η φυσικότητα στις ερμηνείες, 
στην οποία αναφέρονται οι δημοσιογράφοι της εποχής, δεν αφορά 
αποκλειστικά τον τρόπο ανεβάσµατος του Ίψεν, είναι ένας όρος που 
χρησιμοποιούσαν συχνά για να προσδιορίσουν το υποκριτικό ύφος τοῦ 
θιάσου και, µε τον όρο αυτό, εξηγεί η Παπανικολάου, «εννοούσαν το 
ελεγχόμενο και πιο συγκρατηµένο παίξιμο τῶν νεαρών ηθοποιών σε 
σχέση µε αυτό που κυριαρχούσε µέχρι εκείνη τη στιγµή στην ελληνική 
σκηνή», πράγμα που δεν πρέπει «να συγχέεται µε τον φυσικό τρόπο 
παιξίµατος ή απαγγελίας που καλλιεργήθηκε µέσα από τη διδασκαλία 
των ευρωπαίων σκηνοθετών». 

Ας δούµε όµως τώρα την περίπτωση του Θωμά Οικονόμου, ο οποί- 
ος, στο χρονικό διάστηµα που µας απασχολεί, µέχριτο 1912, θα ασχο- 
ληθεί επισταµένως µε τον Ίψεν, όχι τόσο στην εποχή του Βασιλικού 
Θεάτρου, όπου δεν ορίζει ο ίδιος απολύτως το δραματολόγιο, αλλά στη 
µετά το Βασιλικό εποχή. 

Στα χρόνια του Βασιλικού θα ασχοληθεί, στην πρώτη μόλις θεα- 
τρική περίοδό του (1901-1902). µε δύο έργα: τα Στηρίγματα τής κοι- 
γωνίας και το Σπίτι τής κούκλας. Στα Στηρίγµατα, που ανεβαίνουν τον 
Ιανουάριο του 1902, ο Οικονόμου δείχνει να είναι αρκετά µακριά από 
τις νατουραλιστικές πρακτικές. Καταρχάς χρησιµοποιείται µια καθα- 
ρευουσιάνικη μετάφραση που υπογράφει ο Σπυρίδων Λάμπρου.” Το 





27 Γλυτζουρής, Η σκηνοθετική τέχνη, ὀπ.π., σ. 52. 

28 Παπανικολάου, Η συμβολή τής Νέας Σκηνής, ὀπ.π., σ. 176-177. 

29 Ο Γρηγόριος Ξενόπουλος στην κριτική του («Θεατρική Ζωή. Βασιλι- 
κόν Θέατρον. Τα στηρίγματα της κοινωνίας του Ίψεν», περ. Παναθήναια 32 
(1902), σ. 264-265) μεταφέρει μια φήμη σύμφωνα με την οποία δεν πρό- 
κεῖται ακριβώς για μετάφραση του ίδιου του Λάμπρου, αλλά για ανάθεση 
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γεγονός σχολιάζεται αρνητικά: ο Ξενόπουλος γράφει πως από τη µετά- 
φραση έλειπε «κάθε χάρις και κάθε φυσικότης», οι ήρωες χρησιµοποι- 
ούσαν «μίαν γλώσσαν την οποίαν ουδείς ποτέ ὠμίλησεν εις το πραγµα- 
τικόν».Ὁ Οι ηθοποιοί, συνεχίζει ο Ξενόπουλος, είχαν «όλοι τον στόµμ- 
φον της παλαιάς σχολής».᾽! και θεωρεί τη μετάφραση κατά κύριο λόγο 
υπεύθυνη. Αλλά απ᾽ ό,τι φαίνεται δεν ευθύνεται µόνο η μετάφραση που 
δεν βοηθά τους ηθοποιούς, η παράσταση ήταν πρόχειρα προετοιµα- 
σμένη.7 Αλλά και η σκηνογραφία της παράστασης απέχει πολύ από 
τις νατουραλιστικές πρακτικές. Το κοινό και μερίδα τῶν αρθρογράφων 
μπορεί να εντυπωσιάζονται από την ασυνήθιστη για την εποχή επιµέ- 
λειά της και από τους σκηνικούς μηχανισμούς του νεοπαγούς Βασιλι- 





σε άλλο άπειρο μεταφραστή του οποίου το κείµενο επιμελήθηκε στοιχειῶ- 
δώς ο Λάμπρου. Το ίδιο υπαινίσσεται και ο Αθηναίος στο Νέον Άστυ («Από 
χθες έως σήμερον. Δύο πρώται», 15 Ιανουαρίου 1902). 

30 Ξενόπουλος, «Θεατρική Ζωή», ὀπ.π. Το ίδιο αρνητικός είναι και ο Αθηναί- 
ος στο Νέον Άστυ («Από χθες έως σήμερον, ὀπ.π.). Ο Ν. Ι. Λάσκαρης στην 
Εστία είναι πιο επιεικής, βρίσκει τη μετάφραση «επιμελημένη» αν και δι- 
ακρίνει αρκετές αδυναμίες («Αι χθεσιναί τῶν θεάτρων. Τα στηρίγματα της 
κοινωνίας», 15 Ιανουαρίου 1902). 


3 


-- 


Ξενόπουλος, «Θεατρική Ζωή», ὀπ.π. «Πάντες πλην της κ. Βασιλείας Στε- 
φάνου και του κ. Τασόγλου ήσαν εκτός του ρόλου τῶν», γράφει ο Λάσκα- 
ρης («Αι χθεσιναί των θεάτρων», ὀπ.π.). Για «παρεξήγησιν τῶν ρόλων και 
µε πολύ το αψυχολόγητον εις την διερμήνευσίν τῶν», γράφει ο Καθημε- 
ρινός στην εφημερίδα Σκριπ («Καθημεριναί Σελίδες. Τα Στηρίγµατα της 
κοινωνίας», 16 Ιανουαρίου 1902). 


32 Ο Λάσκαρης γράφει πῶς το έργο ήταν «ασύνδετον και άγουρο µε πολλά 
χάσματα και περισσοτέρας φωνάς του κ. ρεζισέρ, όστις ηκούετο έσωθεν 
και από τα τελευταία θρανία της πλατείας» («Αι χθεσιναί τῶν θέατρων», 
ὀπ.π.). Ο Καθηµερινός στο Σκριπ («Καθημεριναί Σελίδες», ὀπ.π.) επιση- 
μαίνει µια «βραδύτητα ασυγχώρητον, µε μίαν δυσκολίαν καθιστώσαν βα- 
ρύτερον το έργον». 
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κού Θεάτρου,” όµως, όπως γράφει ο Λάσκαρης, από τη σκηνογραφία 
έλειπε «η πραγματικότης, η ζωή, η αλήθεια». Σ 
Τρεις μήνες αργότερα ο Οικονόμου ενέχεται και στο ανέβασμα 
του Σπιτιού της κούκλας, το οποίο ανέβηκε για µία φορά στο Βασι- 
λικό Θέατρο τον Μάρτιο του 1902. Τον ρόλο της Νόρας επωμίζεται 
η Ολυμπία Λαλαούνη-Δαμάσκου, η πρώτη διδάξασα του ρόλου. Ούτε 
το έργο, οὔτε η πρωταγωνίστρια φαίνεται πως ήταν επιλογές του Οι- 
κονόμου, ο Γλυτζουρής γράφει πως το ανέβασμα αυτό ήταν «καθαρή 
παραχώρηση στις απαιτήσεις της πρωταγωνίστριας». Ο Τύπος της 
εποχής θεωρεί την παράσταση μία ακόµα επανάληψη της παλαιότερης 
προσωπικής επιτυχίας της Λαλαούνη-Δαμάσκου και δεν την σχολιάζει 
πάρα ελάχιστα." 
Οι δύο αυτοί Ίψεν του Οικονόμου στο Βασιλικό Θέατρο γίνονται 
στον πρώτο χρόνο λειτουργίας του θεάτρου, περίοδο κατά την οποία 





33 Βλ. Αθηναίος [Μιλτιάδης Αγαθόνικος;], «Από χθες έως σήμερον. Ση- 
μειώσεις Αθηναίου. Θέατρα και συναυλίαι», εφημ. 10 Άστυ, 15 Ιανουαρίου 
1902. Ανυπόγραφο, «Τα Στηρίγµατα της κοινωνίας. Η χθεσινή του Βασι- 
λικού», εφημ. Εμπρός, 15 Ιανουαρίου 1902. Ανυπόγραφο, «Εδώ κ᾽ εκεί», 
εφημ. Σκριπ, 16 Ιανουαρίου 1902. 


34 Λάσκαρης, «Αι χθεσιναί των θέατρων», ὀπ.π. Ο Ξενόπουλος στην κριτική 
του είναι πιο διαλλακτικός: είχε «τουλάχιστον ευπρέπειαν και καλαισθη- 
σίαν» γράφει, παρότι αναγνωρίζει πως δεν είχε «ακρίβειαν» («Θεατρική 
Ζωή», ὀπ.π.). 

35 Αντώνης Γλυτζουρής, «Ο Θωμάς Οικονόμου σειψενικούς ρόλους. Τα όρια 
του ρεαλισμού στην ελληνική υποκριτική τέχνη τῶν πρώτων δεκαετιών του 
20ού αιώνα», στο: Γωγώ Κ. Βαρζελιώτη (επιµ.), πό τη χώρα των κειµέ- 
νων στο βασίλειο τής σκηνής, Πρακτικά Επιστημονικού Συνεδρίου, Τμήμα 
Θεατρικών Σπουδών, Εθνικό και Καποδιστριακό Πανεπιστήμιο Αθηνών, 
ηλεκτρονική έκδοση (Π{ρ://2ννψνν'.[Π64{τε.1ο84.στ/Π]684ἀπι1π/1Ππεαίτε.ιο8.6τ/ 
πρ]ο“ά5/ΡΕΑΚΤΙΚΑ ΑΡΟ ΤΙ 6ΗΟΚΑ ΤΟΝ ΚΕΙΜΕΝΟΝ 5ΤΟ ΒΑΣΗΕΙΟ 
ΤΙ5 «ΚΙΝΙΦ/ΡΕΑΚΤΙΚΑ 5ΥΝΕΡΕΙΟῦΒπαΙ.ράθ. Αθήνα 2014, σ. 821. 


36 Εμφανίζεται µόνο µια κριτική του Λάσκαρη στην εφημ. Εστία που δεν µας 


διαφωτίζει καθόλου για το ύφος της παράστασης («Η Νόρα», 25 Μαρτίου 
1902). 
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ο σκηνοθέτης δεν είχε ελευθερία κινήσεων, και δεν πρέπει να θεῶ- 
ρήσουμε πως καθρεφτίζουν την αντίληψή του για τον Ίψεν. Η επιλογή 
της καθαρευσιάνικης μετάφρασης για τα Στηρίγματα δεν ήταν επιλογή 
του Οικονόμου, διαβεβαιώνει ο Σιδέρης σε άρθρο του, αλλά του επι- 
βλήθηκε από τον Θων και τον Στεφάνου. Όσο για την προχειρότη- 
τα της προετοιμασίας και για τον υποκριτικό στόμφο, αυτά πρέπει να 
οφείλονται στο λίγο χρόνο που είχε μεσολαβήσει από την ανάληψη τῶν 
καθηκόντων του Οικονόμου στο Βασιλικό.» 

Ο Οικονόμου θα ξανασχοληθεί µε τον Ίψεν εκτός Βασιλικού πια. 
Με τον προσωπικό του θίασο θα ανεβάσει πέντε έργα του συγγραφέα 
από το 1906 έως το 1912: Κυρά της θάλασσας το 1906, Ρόσμερσχολμ 
και Βρικόλακες το 1908, Αγριόπαπια και Σπίτι της κούκλας το 1912. 
Ενώ από το 1909 και έπειτα θα ανέβει και ο ίδιος στη σκηνή ερμηνεύ- 
οντας ιψενικούς ρόλους, µετον δικό του θίασο αρχικά και πολύ σύντο- 
μα, απὀ το 1910 και έπειτα, θα αρχίσει να παίζει ιψενικούς ρόλους και 





37 Βλ. για το θέμα το υποκεφ. του Γλυτζουρή: «Η περίπτωση του Βασιλικού 
Θεάτρου και ο Θωμάς Οικονόμου», στο βιβλίο του: Η σκηνοθετική τέχνη, 
ὀπ.π., σ. 38-48. 


38 Βλ. Γιάννης Σιδέρης, «Η σκηνοθεσία στην Ελλάδα», περ. Νέα Εστία 563 
(1950), σ. 115. 


30 Από την περίοδο 1902-1903 άρχισε να έχει μεγαλύτερη καλλιτεχνική 
ελευθερία και το Βασιλικό σημείωσε σημάδια εντυπωσιακής βελτίωσης 
(βλ. τις παρατηρήσεις του Χατζηπανταζή, 4ιάγραμμα ιστορίας, ὀπ.π., σ. 
332). Ενδεικτική είναι η περίπτωση του 4μαξά Ένσελ του Χάουπτμαν, που 
ανεβάζει δέκα μήνες µετά τα Στηρήµατα, όπου ο Οικονόμου επιλέγει τον 
δημοτικιστή Κωνσταντίνο Χατζόπουλο να μεταφράσει το έργο. Η Κάτια 
Αρφαρά έχει γράψει ένα ενδιαφέρον άρθρο για την παράσταση αυτή όπου 
διαπιστώνει πῶς «παρά τους περιορισμούς που επέβαλαν οι κανονισμοί 
λειτουργίας του Βασιλικού Θεάτρου, ο Θωμάς Οικονόμου εισάγει στην 
ελληνική σκηνή βασικές αρχές νατουραλιστικής σκηνοθεσίας κινούμενος 
συνειδητά στον ευρύτερο χώρο ενός ποιητικού ρεαλισμού» («Ο Αμαξάς 
Ένσελ στο Βασιλικό Θέατρο. Βαθμοί συγγενείας του Θωμά Οικονόμου 
µε το νατουραλιστικό θέατρο», στο: Ιωσήφ Βιβιλάκης (επιμ.), Στέφανος. 
Τϊμητική προσφορά στον Βάλτερ Πούχνερ, τιμητικός τόμος για τα εξηντά- 
χρονά του, Ετσο, Αθήνα 2007, σ. 126). 
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σε άλλους θιάσους πρωταγωνιστών, έχοντας μάλλον εν μέρει και τη 
σκηνοθετική ευθύνη των παραστάσεων. 

Οι μαρτυρίες για την αισθητική και το ύφος τῶν παραστάσεων 
Ίψεν του Οικονόμου είναι σχεδόν ανύπαρκτες και δεν μπορούμε να 
ανιχνεύσουμε εύκολα την επίδραση που άσκησε ο Νατουραλισμός στη 
σκηνοθετική του εργασία." Αν μπορούμε να συνδέσουµε τον Νατου- 
ραλισμό µε τον Οικονόμου και τον Ίψεν μπορούμε µόνο σε ό,τι αφορά 
την υποκριτική αντιμετώπιση των ιψενικών ρόλων που έπαιξε ο ίδιος 
ο Οικονόμου, είτε στον δικό του θίασο είτε σε θιάσους άλλων πρωτα- 
γωνιστών. 

Από την πρώτη του εμφάνιση ως Όσβαλντ το 1909 ο Οικονόμου 
εντυπωσιάζει µε την αλήθεια της ερμηνείας του᾽ κατάφερε, γράφει η 
εφημερίδα Χρόνος, «να αποδώση ως αληθινά ασθενής τον ηθικώς και 
σωματικώς κατεστραμμένον ήρωα του Νορβηγού». Ιδιαίτερη εντύπω- 
ση κάνει στον ίδιο συντάκτη η σωµατοποίηση του ρόλου: «Εις κάθε 
κίνησιν του ηθοποιού και κάθε του φράσιν ηννόει ο θεατής ότι προη- 
γήθη προσπάθεια, όπως αποδοθή η φράσις και η κίνησις όχι από τον 
ηθοποιόν, αλλά και από τον ήρωα: και οι μεταπτώσεις της φωνής και 





40 Δύο μόνο μαρτυρίες είναι κάπως χρήσιμες: το 1906 η Εστία αναφέρει 
ότι τα σκηνικά της Κυράς της θάλασσας, «με τον ήλιον του μεσονυκτίου 
και ταις άλλαις ὠμορφιαίς τῶν προνομιούχων υπερβορείων χωρών», ήταν 
«πολύ εὔμορφα» (Ανυπόγραφο, «Η κυρά της θάλασσας», εφημ. Εστία, 25 
Ἰουλίου 1906), σχόλιο από το οποίο ίσως μπορούμε να συµπεράνουµε πως 
επρόκειτο για ένα σκηνικό ποιητικού ρεαλισμού᾽ ενώ το 1910 ο κριτικός 
της εφημερίδας Αθήναι αναφέρεται στο «ήρεμον σύνολον» τῶν ηθοποιών 
στο Ρόσμερσχολμ όταν ο θίασος του Οικονόμου το επαναλαμβάνει στην 
Αθήνα, σχόλιο που απηχεί την προσπάθεια του σκηνοθέτη για έναν γειῶ- 
μένο, χωρίς θεατρικές δραματικότητες, υποκριτικό τόνο (Θεατής, «Θεα- 
τρικαί σελίδες. Ρόσμερσχολμ», εφημ. Αθήναι, 3 Οκτωβρίου 1910). Αλλά 
αυτές οι μαρτυρίες δεν αρκούν βέβαια για να βγάλουμε συμπεράσματα για 
το βαθµό της επίδρασης του Νατουραλισμού στα ιψενικά ανεβάσµατα του 
Οικονόμου. 


82 


ΓΙΑΝΝΗΣ ΜΟΣΧΟΣ:ΟΝΑΤΟΥΡΑΛΙΣΜΟΣ ΣΤΗ ΣΚΗΝΙΚΗ ΑΝΑΓΝΩΣΗ ΤΟΥ ΙΥΕΝ 





η εμπάθεια τῶν κινήσεων έδιδον μίαν ζωντανήν εικόνα ανθρώπου πά- 
σχοντος και παθαινομένου».Ί! 

Ἡ νατουραλιστική φυσικότητα της ερμηνείας του στον Όσβαλντ 
θα σχολιαστεί από διάφορους αρθρογράφους στα πολλά χρόνια που 
ερμήνευσε τον ήρωα.” Ιδιαίτερη μνεία γίνεται στην αλήθεια της ερ- 
μηνείας του στην τελευταία σκηνή του έργου. Γράφει σχετικά ο Κίμων 
Μιχαηλίδης στα Παναθήναια το 1910: «δίδει πέρα-πέρα την εικόνα του 
αρρώστου κατά την στιγμήν της προσβολής, τόσον όμως ρεαλιστικά, 
που σχεδόν φεύγει από τα όρια της τέχνης». 

Ο Ίψεν δεν διευκρινίζει στο έργο ποια ακριβώς είναι η κληρονομι- 
κή ασθένεια που μετέδωσε στον Όσβαλντ ο πατέρας του’ από σκοπού 
προφανώς. Πρέπει πάντως να αναφέρεται στη σύφιλη, το ανίατο την 
εποχή αφροδίσιο νόσημα. Και ο Οικονόμου στήριξε την ερμηνεία του 
σε αυτή την υπόθεση, αναπαράγοντας νατουραλιστικά τα συμπτώματα 
της νόσου." 





41 Δ., «Ο Οσβάλδος εις τους Βρυκόλακας», εφημ. Χρόνος, 15 Ιανουαρίου 
1909. Αυτή η σωματοποίηση κάνει ιδιαίτερη εντύπωση και στον Ξενόπου- 
λο που γράφει για την ερμηνεία του το 1910 ότι ο ηθοποιός «έχει πάντοτε 
την στάσιν ή την κίνησιν που αρμόζει τελείως. Περισσότερον από το στό- 
μα, ομιλούν τα μάτια του. Το σύνολον είνε τόσο μελετημένον, όσον και 
κάθε λεπτομέρεια» («Αι παραστάσεις του κ. Οικονόμου», περ. Ελλάς 170 
(1910), σ. 7). 


42 Ανυπόγραφο, «Του θεάτρου», εφημ. Πατρίς, 12 Αυγούστου 1913. 
Στ[έφανος] Δάφνης, «Ο Ίψεν ποιητής», εφημ. Αθήναι, 26 Ιουλίου 1915. 
Αλκ. [Ανδρέας Ανδρεάδης], «Ο Οικονόμου στους Βρυκόλακας», εφημ. 
Εστία, 8 Ιανουαρίου 1916. Ανυπόγραφο, «Πεννιέο, εφημ. Μακεδονία 
Θεσσαλονίκης, 20 Σεπτεμβρίου 1924. 


4 


ου 


Κ[ίμοων] ΜΠιχαηλίδης], «Θωμάς Οικονόμου», περ. Παναθήναια 242 
(1910), σ. 59-60. Αντίστοιχη είναι και η εκτίμηση του Σιδέρη το 1960: «η 
τελευταία σκηνή ήταν ᾽αληθινή”, νατουραλιστική, θύμιζε, ακριβώς, φυσι- 
κό άνθρωπο να προσβάλλεται, σε κρίση, από τη φοβερή του αρρώστεια: 
“ένα είδος ατονίας του μυελού» («Θωμάς Οικονόμου (1900-1927)», περ. 
Νέα Εστία 789 (1960), σ. 654). 

44 Βλ. περισσότερες λεπτομέρειες για το θέµα: Μόσχος, Ο Ερρίκος Ίψεν στην 
ελληνική σκηνή, ὀπ.π., τ. Α΄, σ. 82-83. 
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Για τον Μπρέντελ του βόσμερσχολμ, που ερμήνευσε το 1910 στην 
Αθήνα, δεν έχουµε πολλές μαρτυρίες. Ο Κίμων Μιχαηλίδης, που σχο- 
λιάζει στην κριτική του στα Παναθήναια τις εμφανίσεις του Οικονόμου 
ως Μπρέντελ και ὧς Όσβλαντ στο θέατρο Πανελλήνιον, γράφει πως 
είναι «κατ᾽ εξοχήν σύγχρονος, έχει την δύναμιν να αφομοιώνεται τελεί- 
Ως προς τον ρόλον που παίζει», ενώ η εφημερίδα Αθήναι σημειώνει 
την «τραγικωτάτην απλότητά» του στην τελευταία πράξη του έργου.“6 

Ο Γιατρός Ρανκ στο Σπίτι της κούκλας υπήρξε µια µεγάλη επιτυ- 
χία του Οικονόμου σε ιψενικό ρόλο: τον πρωτοερμήνευσε το 1911 και 
τον επανέλαβε πολλές φορές έως και το 1926. Τα σχόλια του Τύπου 
ήταν πολύ επαινετικά, αλλά τα μόνα σχετικά µε το θέµα µας είναι δύο 
αναφορές στην εσωτερικότητα της ερμηνείας του. Γράφει το 1912 η 
Πατρίς: «παραδίδει την αἰσθησίν του όλην εις την τόσον εσωτερικήν 
τραγικότητα της τέχνης ενός εντελώς συγχρόνου Ευρωπαίου ηθοποι- 
οὐ»." Και η Εστία (επίσης το 1912): «η σκηνή του τελευταίου αποχαι- 
ρετισμού προς την Νόραν επαίχθη αριστοτεχνικώς' η σιωπηρά ψυχική 
τραγωδία εξεδηλώθη µε τόσην ευγένειαν και ηρεμίαν». 

Έωςτο 1912 ο Οικονόμου θα ερμηνεύσει και τον Γιάλμαρ Έκνταλ. 
στην Αγριόπαπια σε περιοδεία του θιάσου του στην επαρχία, ερμηνεία 
για την οποία δεν έχουµε καμιά διαθέσιμη μαρτυρία.” 

Θα πρέπει μάλλον να υποθέσουμε πως ο Οικονόμου ακολούθησε 
αντίστοιχα νατουραλιστικά μονοπάτια και στους τρεις αυτούς 1ψενι- 


45 Μιχαηλίδης, «Θωμάς Οικονόμου», ὀπ.π. 

46 Θεατής, «Θεατρικαί σελίδες. Ρόσμερσχολμ», εφημ. Αθήναι, 3 Οκτωβρίου 
1910. Η Εστία γράφει: «φυσικώτατος και υπέροχος Ως πάντοτε» (Ο Νέος, 
«Από τα θέατρα. Ρόσµερσχολἠμ», 2 Οκτωβρίου 1910). 

47 Μακκαβαίος, «Αι επιτυχίαι», εφημ. Πατρίς, 14 Ιουλίου 1912. 

48 Ανυπόγραφο, «Από τα θέατρα. Νόρα», εφημ. Εστία, 12 Ιουλίου 1912. 

49 Η παράσταση επαναλαμβάνεται το 1913 και στην Αθήνα, αλλά περ- 
νάει απαρατήρητη. Τον ρόλο ξαναερμηνεύει στον θίασο της Κυβέλης το 
1915, όπου και σκηνοθετεί το έργο για την πρωταγωνίστρια, μια σημα- 
ντική παράσταση που σχολιάζουµε εκτενώς στη διατριβή µας (τ. Α΄, σ. 
01-101). 
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κούς ρόλους, όπως και στον Όσβαλντ.) Την ίδια νατουραλιστική πρό- 
θεση πρέπει να είχε η διδασκαλία του Οικονόμου και για τους άλλους 
ιψενικούς ήρωες, στα έργα που ανέβασε µε τον θίασο του, αλλά και 
στους άλλους θιάσους µε τους οποίους συνεργάστηκε ὧς ηθοποιός και 
ως σκηνοθέτης-δάσκαλος.» Όμως αυτή η πρόθεση δεν αποτυπώνεται 
και στα παραστασιακά αποτελέσµατα, οι ὑποκριτικές επιδόσεις τῶν 
υπολοίπων ηθοποιών ήταν μέτριες και μάλλον µακριά από νατουραλι- 
στικές ερμηνείες.” 

Το αποτέλεσµα της νατουραλιστικής διδασκαλίας του μπορούμε να 
ανιχνεύσουμε ίσως μόνο στην ερμηνεία της Νόρας από την Κυβέλη.” 





50 Την υπόθεσή µας αυτή συνεπικουρεί καὶ δημοσίευμα του 191] στο 
περιοδικό Παναθήναια, στο οποίο περιγράφεται το υποκριτικό πιστεύω 
του Οικονόμου: «Μία υπόκρισις ρεαλίζουσα, µε τα πάθη της βαθέως αν- 
θρώπινα και µε την ψυχολογίαν τῆς τόσο λεπτήν και μελετημένην και εις 
τα ελάχιστα, ώστε να καταντά επιστηµονικόν δοκουμέντο» (ΑΒΓ, «Θε- 
ρινόν Θέατρον», περ. Παναθήναια 266 (1911), σ. 58-59). Ο Γλυτζουρής 
μας πληροφορεί πως συντάκτης του δημοσιεύματος είναι ο Αυγέρης («Ο 
Θωμάς Οικονόμου σειψενικούς ρόλους», ὀπ.π., σ. 824). Για τη σταδιοδρο- 
μία του Οικονόμου στη µετά το Βασιλικό Θέατρο εποχή ο Χατζηπανταζής 
γράφει πως «θα εγκαινιάσει µια νέα για τον εαυτό του καριέρα νατουραλι- 
στή ηθοποιού» (4ιάγραμμµα ιστορίας, ὀπ.π., σ. 422). 

51 Υπό αυτό το πρίσμα θα πρέπει να ερμηνεύσουμε μάλλον και το σχό- 
λιο για το «ἤρεμον σύνολον» του Βόσμερσχολμ που προαναφέραμε. 


52 Ο Οικονόμου στην µετά Βασιλικό εποχή συγκεντρώνει ὡς γνωστόν 
στους προσωπικούς του θιάσους νέους ηθοποιούς, πρόθυµους μεν µαθη- 
τές, αλλά όχι και πολύ ικανούς υποκριτικά. Αλλά και στους θιάσους τῶν 
πρωταγωνιστών µε τους οποίους συνεργάστηκε, όπου υπήρχε κάποιες φο- 
ρές ένα ικανότερο δυναμικό ηθοποιών, τα αποτελέσµατα της διδασκαλίας 
του δεν ήταν εμφανή, μάλλον από ένα συνδυασμό δύο λόγων: του μικρού 
χρόνου προετοιμασίας των παραστάσεων και των αντιστάσεων που προέ- 
βαλαν οι έμπειροι ηθοποιοί. Βλ. για το θέμα: Γλυτζουρής, «Ο Θωμάς Οι- 
κονόµου σε ιψενικούς ρόλους», ὀπ.π.. σ. δ25 και Μόσχος, Ο Ερρίκος Ίψεν 
στην ελληνική σκηνή, ὀπ.π.. τ. Α. σ. 79-δΙ. 

53 Οι προσπάθειες που κάνουν διάφορα άλλα θιασαρχικά σχήματα µε 
έργα του Ίψεν στην Αθήνα, αλλά κυρίως σε περιοδείες στην ελληνική επι- 
κράτεια, δεν αφήνουν σχεδόν κανένα αποτύπωμα. 
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Το 1907 που η ηθοποιός πρωτοερμηνεύειτο ρόλο µετον θίασο της -και 
χωρίς βέβαια σκηνοθέτη-, ο Ξενόπουλος βρίσκει πως έχει πολύ καλές 
στιγμές στο ρόλο, αλλά, όπως γράφει, «δεν είµαι βέβαιος αν εν τω συ- 
νόλω ήτο η αληθινή Νόρα». Πέντε χρόνια μετά, το 1912. ξαναβλέπει 
παράσταση του έργου από τον θίασό της, αλλά µε τον Οικονόμου πλέ- 
ον να συμμετέχει στην παράσταση ὧς ηθοποιός και προφανώς και στη 
διδασκαλία τῶν ρόλων: τώρα, ο Ξενόπουλος αίρει τις επιφυλάξεις του 
και πλέκειτο εγκώμιο στην Κυβέλη για τη φυσικότητα και την αλήθεια 
της ερμηνείας της, συγκρίνει μάλιστα την εμφάνισή της το 1912 µε 
αυτή του 1907 και βρίσκει πως η διαφορά είναι «τεραστία».5᾽ 

Ο Κωνσταντίνος Χρηστομάνος και ο Θωμάς Οικονόμου είναι λοι- 
πόν οι δύο σταθμοί στους οποίους θα πρέπει να αναφερθούμε, όταν 
συζητούµε για την επίδραση που άσκησε ο Νατουραλισμός στη σκη- 
νική ανάγνωση του Ίψεν στην Ελλάδα στο γύρισμα του 20ού αιώνα. 
Είναι προφανές ότι ούτε στην περίπτωση του Χρηστομάνου ούτε του 
Οικονόμου μπορούμε να μιλάμε για “ορθόδοξο” Νατουραλισμό, για να 
δανειστούμε τον όρο του Βάλτερ Πούχνερ.θ Οι σκηνικές πρακτικές 
τους απέχουν βέβαια πολύ από αυτές του Αντρέ Αντουάν και του Όττο 
Μπραμ. Οι δύο έλληνες δημιουργοί µπορεί να µην ήταν “ορθόδοξοι” 
νατουραλιστές, αλλά πάντως αυτοί ήταν οι πρώτοι που εφάρμοσαν κά- 
ποιες αρχές του Νατουραλισμού -έστω και “νοθευμένου”-- στη θεατρι- 
κή πράξη στην Ελλάδα. 

Ο Ίψεν του Χρηστομάνου µπορεί να ντύνεται µε ένα ένδυμα εξεζη- 
τηµένης καλαισθησίας, αλλά γεγονός παραμένει ότι “γειώνει” για πρώ- 
τη φορά έως τότε τον Ίψεν στην πραγματικότητα, τόσο λόγω της χρή- 
σης αληθινών, σύγχρονων, σκηνικών αντικειμένων και κοστουμιών, 
όσο και λόγω της προσπάθειάς του για µια πιο φυσική υποκριτική. Ο 





54 «Νόρα», εφημ. Νέον Άστυ, 4 Οκτωβρίου 1907. 

55 «Κριτική επιθεώρησις. Φιλολογική, Θεατρική, Καλλιτεχνική», εφημ. Και- 
ροί, 16 Ιουλίου 1912. 

56 «Ο “ορθόδοξος” νατουραλισµός στο νεοελληνικό θέατρο: Το ιστορικό µιας 
απουσίας», στο: Ελένη Πολίτου-Μαρμαρινού ἅς Βίκυ Πάτσιου (επιμ.),. Ο 


Νατουραλισμός στην Ελλάδα. 4ιαστάσεις-Μετασχηματισµοί-Όρια, Μεταίχ- 
μιο, Αθήνα 2008, σ. 249-272. 
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Οικονόμου θα κάνει το επόμενο βήμα υποκριτικά, θα παραδώσει επί 
σκηνής ζωντανά πορτρέτα τῶν ιψενικών ηρώων, δίνοντας την ψευδαί- 
σθηση της αληθινής ζωής. Έτσι η ενασχόληση των δύο δημιουργών µε 
τον Ίψεν αλλάζει τον προσανατολισμό σε σχέση µε τη δεκαετία του 
1800, ο Χρηστομάνος και ο Οικονόμου αποκαθηλώνουν τους ιψενι- 
κούς ήρωες από το βάθρο των θεατρικών ηρώων και τους βάζουν στον 
χώρο της ζωής. Οι θεατές βλέπουν τώρα επί σκηνής τους ήρωες τοῦ 
Ίψεν ὧς ανθρώπους σύγχρονους, αληθινούς, αναγνωρίσιµους. Βλέ- 
πουν τώρα στο πρόσωπο τῶν ιψενικών ηρώων πολύ πιο άµεσα και εὖ- 
ληπτα το καθρέφτισµα συμπεριφορών και προβλημάτων της ελληνικής 
κοινωνίας που εἶναι πλέον σε φάση αστικοποίησης. 

Στη διατριβή µου έγραφα πως την εργασία τῶν δύο αντρών στον 
συγγραφέα «ρύθμιζε ο Νατουραλισμός». Μια διατύπωση που χρει- 
άζεται αναθεώρηση. Σήµερα θα υιοθετούσα µια διατύπωση του Νικη- 
φόρου Παπανδρέου για τη σχέση τῶν δύο δημιουργών µε τον Ίψεν: ο 
Χρηστομάνος και ο Οικονόμου «αξιοποίησαν τα ευρωπαϊκά µαθήµατα 
του θεατρικού νατουραλισμού»»5ξ θα πρόσθετα πως διύλισαν τον Να- 
τουραλισμό µέσα από την καλλιτεχνική τους ιδιοσυγκρασία και από 
τοὺς όρους που τους έθεσαν οι συνθήκες του θεάτρου της εποχῆς τους. 








57 Μόσχος, Ί. ὀπ.π.. τ. Α΄, σ. 22. 


58 Παπανδρέου, Ο Ίψεν στην Ελλάδα, ὀπ.π., σ. 13]. 
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Μαρία Σεχοπούλου 


“Βορειοπάθεια” και “ομιχλοσέβεια”: 
αντιδράσεις στην πρώτη ελληνική παράσταση 
του έργου 4εσποινίς Τζούλια (1908) 
του Αισιςί δίΓΙΠάΡΕΓΡ 


Στις αρχές του εικοστού αιώνα θα πραγματοποιηθούν οι πρώτες από- 
πειρες σκηνικής πραγμάτωσης έργων του »Ιπάροτρ στην Ελλάδα. Την 
ελληνική πρώτη στριντµμπεργκική παράσταση του Παίζοντας µε τή φω- 
τιά ({,εΚα πιοαᾶ εἰάεπ) στο Βασιλικό θέατρο, το 1903, που δεν θα αφήσει 
ιδιαίτερα ίχνη στη μνήμη τῶν θεατών, ούτε θα αποτελέσει σημείο κομ- 
βικό για την πρόσληψη του Σουηδού, θα ακολουθήσει μία νέα προσπά- 
θεια του Θωμά Οικονόμου, το 1907, μακριά από το Βασιλικό. Ο Οι- 
κονόμου θα επιχειρήσει να συστήσει ένα θέατρο συνόλου σε χειμερινό 
θέατρο, στο νεόδµητο Πανελλήνιον της οδού Προαστείου, και στην 
προσπάθειά του αυτή θα συμπεριλάβει στην εξαγγελία του προγράμ- 
ματός του δύο έργα του Σουηδού. Μεταξύ άλλων έργων η αναγγελία 
θα κάνει λόγο και για τη 4εσποινίδα Ιουλία (ΕνὂΚεπ /ιι]ἰε) και τον Χρε- 
ωφειλέτη (Γοπνηρεᾶσατε, μετέπειτα γνωστό ως 4ανειστές), τα οποία 
θα παίζονταν ὡς φιλολογικές απογευματινές και θα είχαν χαρακτήρα 
«κεκλεισμένων παραστάσεων».! Δυστυχώς, η προσπάθεια θα ναυαγή- 





1 Ανώνυμος, «Το θέατρον Οικονόμου», εφημ. Αθήναι, 31 Οκτωβρίου 1907. 
Τις «κεκλεισμένες παραστάσεις» Επισης τ᾽ ουρής: «Δη- 
µοτικισµός και θεατρική πρωτοπορία: Τζ των μαλλιαρών (1907) 
και ο Θωμάς Οικονόμου», στο Αντώνης Γλυτζουρής ὅς ση α Γε- 
ὠργιάδη (επιμ.), Παράδοση και εκσυγχρονισμός στο νεοελληνικό θέατρο, 
από τις απαρχές ως τη μεταπολεμική εποχή. Πρακτικά του Γ΄ Πανελλήνιου 
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σει πολύ νωρίς, χωρίς ο Οικονόμου να προλάβει να παρουσιάσει τα 
σηµαντικά έργα του ξένου δραματολογίου που σκόπευε." 

Θα περάσουν τελικά πέντε χρόνια από την παρουσίαση του Γ/αίζο- 
ντας µε τή φωτιά μέχρι την επόμενη παράσταση έργου του συγγραφέα. 
Αυτή τη φορά η επιλογή θα στραφεί και πάλι στο ΓνόΚεπ /ι[ῖε, γραμμέ- 
νο από τον δΙπάροτς στα 1888, και μεταφρασμένο ἤδη στα ελληνικά 
από τον Γιάννη Καμπύση στα 1599, ως 4εσποινίς Τζούλια. 

Έχουν μεσολαβήσει σχεδόν είκοσι χρόνια από την εποχή που ο συγ- 
γραφέας πρωτοπαρουσίασε το έργο του στην Κοπεγχάγη. το οποίο έχει 
ἤδη διαγράψει μία σηµαντική πορεία αξιομνημόνευτων παραστάσεων 
στην Ευρώπη." Ο δε συγγραφέας έχει πια απομακρυνθεί από το είδος 





Θεατρολογικού Συνεδρίου (αφιερωμένου στον Θόδωρο Χατζηπανταζή), 
Πανεπιστημιακές Εκδόσεις Κρήτης, Ηράκλειο 2010, σ. 213. 


2 Βλ. αναλυτικά για την απόπειρα του Οικονόμου, Γλυτζουρής, ὀπ.π., σ. 
211-221. 

3  Ἡ πρώτη παράσταση του έργου πραγματοποιήθηκε στην Κοπεγχάγη στις 
14 Μαρτίου 1889, σε μετάφραση της Ναίπα[α Γ4τ66ῃ (στον ρόλο τῆς 
Τζούλιας η σύζυγος του ΡΙπάροίᾳ, 51τ! Νοῃ Εο5οπ, Ζαν ο Νρο βοΠῖννε 
και Κριστίν η Αππὰ ΡΙ9). Βλ. σχετικά, ΜΙοΠαο| Κοθίπβοη, 47 [πίογπα[ίοπαΙ[ 
Απποίαίσά Βἱρ[οσγαρήν οἵ δίγπάθεης δίµαίος 1570-2005, γοι. Π: ΤΊι 
ΡΙαγ5, οοπΠΡρ., ἁπποί., απά εᾱ. Ὀγ ΜΙο[αοΙ Κοὐίηπςοη, Μοάετη Ηιπιαπί(ῖος 
Ἐεδοατο] Αδκοοίαίίοῃ, Γοπάοη 2008, σ. 881. 

4 Εκτός της γερμανικής πρεμιέρας από τη βερολινέζικη Ετεῖς ΒΏΠππο στο 
ΚοςιἀεηΖίΠοαίατ στις 3 Απριλίου 1892 σε μετάφραση Ετηςί Βταιςοννοίίοτ 
(στον ρόλο της Τζούλιας η Κοδα Βετίοῃς, Ζαν ο Κυάο]ρῃ ΕΙάποι και Κρι- 
στίν η 5ορΠίο Ραραγ) και της γαλλικής από τον θίασο Απάτέ Απίοίπο στο 
Τπόϑίτο Τ οτε στις 16 Ιανουαρίου 1893, σε σκηνοθεσία του ίδιου (στον 
ρόλο της Τζούλιας η Εισόπίο Ναι και στον ρόλο του Ζαν ο Αἰεχαπάτο 
Αται1ὀἑγο), µμεσολαβούν ακόµη η παράσταση του έργου στο Βερολίνο, σε 
σκηνοθεσία Μακ Κοϊπματάί, από το ΚΙείπες ΤΠεαίσι, στις 10 Μαΐου 1904 
(στον ρόλο της Τζούλιας η «οτίπιά Εγςοἱάί και στον ρόλο του Ζαν ο Ηαης 
ἸΝαςςππαπΠ), καθώς και η πρεμιέρα στην πατρίδα του συγγραφέα στις 13 
Δεκεμβρίου 1906 (πρώτα στη Στοκχόλμη και κατόπιν σε περιοδεία στη 
Σουηδία), σε σκηνοθεσία Αιριιςί ΡαἰοΚ. Ένα χρόνο µετά, στις 2 Δεκεμ- 
βρίου 1907, το έργο παρουσιάζεται στο θέατρο που ίδρυσε ο ϑίππάΌοτα 
μαζί µε τον Αισιςί Εα]οἰς, στο περίφημο Ιη{π14 ΤεαίοΓηΠ (στον ρόλο της 
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του νατουραλισμού που τότε πρέσβευε κι έχει στραφεί σε άλλα δρα- 
µατουργικά είδη. Ωστόσο, παρά τις χρονικές και τις υφολογικές απο- 
στάσεις που έχουν προκύψει, η ελληνική πρεμιέρα του έργου 4εσποινίς 
Τζούλια δεν θα αποτελέσει την πλέον αργοπορηµένη εμφάνισή του επί 
σκηνής σε σχέση και προς άλλες χώρες, όπως για παράδειγµα η Αγγλία, 
όπου θα παρουσιαστεί για πρώτη φορά ακόµα αργότερα, το 1912.3 

Αντίθετα µε την παράσταση του Παίζοντας µε τη φωτιά, η 4εσποινίς 
Τζούλια δεν θα περάσει απαρατήρητη, αλλά θα ξεσηκώσει πλήθος σχο- 
λίων για την αξία τόσο του ίδιου του ϑίτϊπάδοτα όσο και του περίφημου 
έργου του, το οποίο επιλέγεται να παρουσιαστεί επειδή χαρακτηρίζεται 
Ως το αριστούργημά του. 

Το θεατρικό κοινό της πρωτεύουσας μοιάζει απόλυτα προσανατο- 
λισμένο προς τις επιθεωρήσεις και οι ηθοποιοί προς την εισπρακτική 
επιτυχία. Ακόμα και η Κυβέλη, που διατηρεί τις αποστάσεις της από 
αυτήν την πρακτική,᾽ εξετάζει το ενδεχόμενο να στραφεί προς την 
επικερδή επιθεώρηση βλέποντας την επαναλαμβανόμενη επιτυχία της 





Τζούλιας η Μαπάα Β]δτιῃς, Ζαν ο Αιριςί ΕαἰοΚ και Κριστίν η Κατίη Αοχ- 
απάο(ςςοη). Τέλος, στις 3 Ιανουαρίου 1906, λαμβάνει χώρα στην Αγία Πε- 
τρούπολη και η ρωσική πρεμιέρα. (ΚοΌίπϑοη, απ ΙΠίἘΥΠαΠοπαΙ Απποίαίεα 
ΒΙΡΠΙοσγαρἠν οἵ δητπάδετο διιιαίες Ι870-2005, ΜΟΙ. Π: Τε Ρ]αν5, ὀπ.π.. σ. 
88]-887). 


5 Για την καθυστέρηση και τα ζητήματα που υποκρύπτονται πίσω από την 
πρόσληψη του ϑίγπάροτα στην Αγγλία, βλ. ΜΙο[αεί Κοζίποοη, “Ἑοανίηρ 
(τανεςεπά αἱ Γ45ί: Πηίτοάμοίπρ δίτἰπάροτα {ο Επρἰαπά”, στο δπιαϊες ἰη 
δΙΡΙΠάδεΥς, Νοτνιϊς Ῥτοςς, Νοτνίομ 1998, σ. 9-23. 

6 Όπως αναφέρει χαρακτηριστικά ο Ξενόπουλος («Ο Αύγουστος Στρί- 
ντμπεργ και η Δεσποινίς Τζούλια», περ. Παναθήναια, τόμ. 17, τχ. 197-198 
(15-31 Δεκεμβρίου 1908), σ. 146) στην εισήγησή του: «Όλος ο κόσμος πα- 
ραδέχεται, ότι ο Στρίντμπεργ είνε μέγας συγγραφεύς και ότι η “Δις Τζού- 
λια” είνε το αριστούργημά του». 

7. «Αν εξαιρέση κανείς το θέατρον της Κυβέλης και του Συντάγματος εις όλα 
τα άλλα γίνεται ένας άγριος συναγωνισμός προς ανέρευσιν καὶ αναβίβασιν 
σαχλών Γαλλικών ανηθίκων έργων», (Κ.[ώστας] Καιροφύλας, «Εντυπώ- 
σεις και σκέψεις: Μια απορία», εφημ. Πρωινή, 3 Αυγούστου 1908). 
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Κοτοπούλη µε τα Παναθήναια." Και ενώ η Κοτοπούλη εμμένει στο εί- 
δος τῶν επιθεωρήσεων µε κίνδυνο να χαρακτηριστεί η Νέα Σκηνή «εν 
είδος οδικού καφενείου»,᾽ που από το ρεπερτόριό της σπανίζουν ολο- 
ένα τα ανοίγματα προς άλλα δραματουργικά είδη. η Κυβέλη αποτολµά 
την ίδια εποχή να παρουσιάσει στο θέατρο Πανελλήνιον τη 4εσποινί- 
δα Τζούλια. Η παράσταση δίνεται στις 4 Αυγούστου 1908 και επανα- 
λαμβάνεται την επομένη. Παίζεται αρχικά μαζί µε την κωμωδία του 
«Βάνδερεμ. Οι Φρεναί»,) ενώ τη δεύτερη µέρα παρουσιάζεται µαζί µε 
την κωμωδία Η σπίθα." Η Κυβέλη υποδύεται την Τζούλια, ο Νικόλαος 
Παπαγεωργίου αναλαμβάνει τον ρόλο του Ζαν και η Σαπφώ Αλκαίου 
τη μαγείρισσα Χριστίνα.!2 Στην παράσταση της 4εσποινίδας Τζούλιας, 


8. Γρηγόριος Ξενόπουλος, «Πρόσωπα και πράγματα: το ζήτημα τῶν Επι- 
θεωρήσεων», εφημ. Αθήναι, 31 Ιουλίου 1908. Για τις σχέσεις Κυβέλης- 
επιθεώρησης, βλ. επίσης: Θόδωρος Χατζηπανταζής, «Εισαγωγή στην αθη- 
ναϊκή επιθεώρηση», Θόδωρος Χατζηπανταζής - Λίλα Μαράκα (επιμ.), Η 
αθηναϊκή επιθεώρηση, τόμ. πρώτος, Ερμής, Αθήνα 1977, σ. 181-182. 

0Ο. Ξενόπουλος, «Πρόσωπα και πράγματα: το ζήτημα τῶν Επιθεωρήσεων», 
όπ.π. 


10 Πρόκειται για τον Εαοιπατά ΝΨαπάέτοπι και την κωμωδία [ες Ενεσπαγ. Εν- 
διαφέρον παρουσιάζει η αμεσότητα µε την οποία ανάλογες γαλλικές κῶ- 
μωδίες μεταφέρονται στην Ελλάδα, καθώς το συγκεκριµένο έργο θα εκδο- 
θεί λίγα χρόνια αργότερα. Βλ. "Ιου Εγεσπαγν, ρίδοε ἆς Εαοιπαπά Ναπάότοπι. 
Ῥτέοόάέο ἆςο Για πιαγ]ο[αίπο, ρ]ὀος ἧς Ιασααος ΕἰσΠορίπ (6ι1ίο εί ΠΠ)”, περ. 
1, ΠΠνισί"αΐοη Πιόᾶ!τα[ε, πτ. 62, | Ιουνίου 1907. 


1 


- 


Βλ. αναγγελία στην εφημερίδα Εστία, 5 Αυγούστου 1908. Πρόκειται 
μάλλον για το έργο 1, Επποεί]ε (1879) του Εάουατὰ Ραί]]οτοη (βλ. Εταπἰς 
Υναά]οϊσῃ ΟΠαπά[ετ, 16 Οοπίεπιρονατν Όναπια οἵ Εγαποε, Γ1{1ο, Βτοννη ἅς 
Οο., Βοβίοη 1920, σ. 19) και όχι για το έργο [,᾽ ΕΠἰποε[Ιο (1860) του Ηοητί 
Μεί]μας, επίσης μονόπρακτη κωμωδία. Η Κυβέλη θα επαναλάβει τα δύο 
έργα, μαζί, σε περιοδεία της, στο θέατρο Πριντάνια του Καΐρου, στις 24 
Νοεμβρίου 1910 (βλ. αναγγελία στην εφημ. Φως (Καΐρου), 24 Νοεμβρίου 
1910). 

12 Ο ΡίΠπάδοις επιλέγει επίτηδες να ονοµάσειτους δύο κεντρικούς ροές του 
µε τα γαλλικά ονόματα «π]ίο και ]68π, ενώ στη µαγείρισσα δίνει το σουη- 
δικό Κτίςήπ. Εντύπωση προκαλεί το ότι ο Καμπύσης κρατάει μεν το όνοµα 
του Ζαν στα γαλλικά, τονίζοντας μάλιστα ότι «μια κι ο συγγραφέας του 
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η μετάφραση που χρησιμοποιείται, όπως αναφέρουν τα δημοσιεύμα- 
τα, είναι του Σπύρου Μαρκέλλου, και όχι η παλαιότερη ήδη δηµο- 
σιευμένη μετάφραση του Καμπύση. Ο Μαρκέλλος μεταφράζει από τα 
γερμανικά, όπως και ο Καμπύσης νωρίτερα, και όχι από τα σουηδικά.“ 
Η νέα μετάφραση αναγγέλλεται ὡς «αληθινόν αριστοτέχνημα», ενώ 





1 


ο 


κρατεί τόνομα στη Γαλλική εκδήλωση, δε μπορούσα εγώ ναν τον βαφτίσω 
Γιάνη», (Αύγουστος Στρίντµπεργ. «Η δεσποινίδα Τζούλια, νατουραλιστική 
τραγωδία μεταφερμένη στο ελληνικό», μτφρ Γιάννης Καμπύσης, περ. Η 
Τέχνη 10-11, (Δύγουστος -- Σεπτέμβριος 1599), σ. 246), ενώ μεταφράζει 
το {ας ὡς Τζούλια, παρόλο που ακόµα και στη γερμανική μετάφραση το 
όνοµα της ηρωίδας παραμένει στα γαλλικά. Ο Μαρκέλλος εξελληνίζει τα 
ονόματα τῶν Ζαν και Κριστίν ὡς Γιάννης και Χριστίνα, ενώ διατηρεί την 
απόδοση του Καμπύση στο όνοµα της ομώνυμης ηρωίδας. Γενικότερα η 
απόδοση του τίτλου από τον Καμπύση θα επιβιώσει και στις περισσότερες 
κατοπινές ελληνικές μεταφράσεις. 


Βλ. προαναγγελία στην εφημ. Σκριπ. { Αυγούστου 1908. Ο Σπύρος Μαρ- 
κέλλος υπήρξε συνεργάτης της Κυβέλης από την εποχή της Νέας Σκηνής 
του Χρηστομάνου. Είχε μεταφράσει επίσης την Αγριόπαπια του Ιο56η για 
την παράσταση της Νέας Σκηνής στα 1901. (Βλ. Μυρτώ Μαυρίκου-Ανα- 
γνώστου, Ο Κωνσταντίνος Χρηστομάνος και ἡ Νέα Σκηνή, Γ. Φέξης, Αθή- 
ναι 1064. σ. 120). Το ότι πρόκειται για μία νέα μετάφραση, άλλη από αυτή 
του Καμπύση, αποδεικνύεται και από το απόσπασμα του προλόγου του 
συγγραφέα που αναπαράγει ο Ξενόπουλος στην εισήγησή του. Βλ. το µε- 
ταφρασµένο χωρίο του προλόγου: «Απέφυγα την συμμετρικήν και µαθη- 
ματικήν διάταξιν του γαλλικού διαλόγου [...] όπως τα μοτίβα µιας µουσι- 
κής συνθέσεως» (Ξενόπουλος, «Ο Αύγουστος Στρίντμπεργ και η 4εσποινίς 
Τζούλια», περ. Παναθήναια, ὀπ.π., σ. 144) και πρβλ. µε το αντίστοιχο χω- 
ρίο: «Απόφυγα το συμμετρικό, το μαθηματικό του φκιαστού φραντζέζικου 
διαλόγου [...] όπως το μοτίβο σε µια μουσική σύνθεση» (Στρίντµπεργ. «Η 
Δ4εσποινίδα Τζούλια, νατουραλιστική τραγωδία...», Η Τέχνη, ὀπ.π., σ. 241- 
248). 


14 Αυτό το βεβαιώνει και ο ίδιος ο Ξενόπουλος («Πρόσωπα και πράγματα: 


Συνέχεια χωρίς τέλος», εφημ. 4θήναι, 7 Αυγούστου 1908): «...η μετάφρα- 
σις η οποία µας την εγνώρισε κ᾿ εδώ προχθές δεν έγινεν εκ του γαλλικού, 
οὔτε εκ του σουηδικού, αλλά εκ του γερμανικού». 


15 Ανώνυμος, «Διάλεξις εις το θέατρον», εφημ. Καιροί, 3 Αυγούστου 1908. 
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αποσπά και θετικά σχόλια ως «ακριβής, φυσική, αβίαστος και λίαν κα- 
τάλληλος».'΄ 

Παράλληλα, επιστρατεύεται ο Ξενόπουλος για να προλογίσει, όπως 
ο ίδιος το χαρακτηρίζει, ένα απὀ τα «ωραιότερα και δυνατότερα έργα 
του σύγχρονου θεάτρου», το οποίο όμῶς αποτελεί συνάμα ένα από τα 
«πλέον καινότροπα, παράδοξα, ασυνείθιστα και δυσκολονόητα».! Με 
σκοπό την αποφυγή δυσάρεστων εκπλήξεων από πλευράς θεατών, ο 
Ξενόπουλος αναλαμβάνει για άλλη µία φορά να συστήσει έργο σκαν- 
διναβού συγγραφέα πριν ξεκινήσει η παράσταση. Όλες οι αναγγελίες 
που δημοσιεύονται για την παράσταση κάνουν μνεία στην επεξηγηµα- 
τική ομιλία, ενώ προσδιορίζεται και η χρονική διάρκεια της εισήγησης 
ως δωδεκάλεπτης ερμηνείας του “δύσκολου” έργου. Η εισήγηση του 
Ξενόπουλου, η οποία δημοσιεύεται λίγους μήνες µετά στα Παναθή- 
ναια,᾽ εστιάζει αρχικά στη σύγκριση µε τον Νορβηγό συγγραφέα. Ο 
Θί{ΠπάΡοτο, αν και φέρεται επηρεασμένος από τον ομότεχνό του [Ό56η, 
αναδεικνύεται τελικά ὧς «περισσότερον τεχνίτης εις το δράμα, θεα- 
τρικώτερος». Μολονότι γίνεται αναφορά στον κοινό τόπο περί µι- 
σογυνισμού του ϑίΠπάΌοτο, ο Ξενόπουλος δεν εμμένει σε βιογραφικά 
στοιχεία του συγγραφέα ή στις επιδράσεις που έχει δεχθεί από άλλους, 
αλλά αντιθέτως δίνει έμφαση στον πρωτοποριακό χαρακτήρα του έρ- 
γου του: υπογραμμίζεται επίσης, η ξεχωριστή δημιουργική πνοή που 
διακατέχει τον Σουηδό ὡς απόρροια αντινομιών και αντίρροπων δυ- 
νάµεων, οι οποίες, όμως, συντελούν καθοριστικά στη διαμόρφωση της 


16 Ανώνυμος, «Το δράµα του Στρίµπερ», εφημ. Καιροί, 6 Αυγούστου 1908. 


17 Ξενόπουλος, «Ο Αύγουστος Στρίντµπεργ και η Δεσποινίς Τζούλια», περ. 
Παναθήναια, ὀπ.π., σ. 140. 


18 Βλ. Ανώνυμος, «Θέατρα, συναυλίαι, διαλέξεις», εφημ. Σκριπ, 4 Αυγού- 
στου 1908. 


19 Ξενόπουλος, «Ο Αύγουστος Στρίντµπεργ και η Δεσποινίς Τζούλια», περ. 
Παναθήναια, ὀπ.π.. σ. 140-146. 


20 Ξενόπουλος, «Ο Αύγουστος Στρίντµπεργ και η Δεσποινίς Τζούλια», περ. 
Παναθήναια, ὀπ.π., σ. 140. 
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δημιουργίας του.”! Ο Έλληνας εισηγητής δεν παραλείπει να αναφερθεί 
και στη ρευστότητα της σύστασης των σκηνικών προσώπων του συγ- 
γραφέα, επικαλούμενος απόσπασμα από τον πρόλογο του έργου, ενώ 
ταυτόχρονα προειδοποιεί κατά κάποιον τρόπο το κοινό ότι «εις μάτην 
θα προσπαθήσετε να συμπεράνετε αν η Τζούλια και ο Γιάννης είνε κα- 
λοί ή κακοί. [...] ο Στρίντµπεργκ µας παρουσιάζει τον άνθρωπον όπως 
είνε: αόριστον και αχαρακτήριστον».” Ως προς το ανέβασμα του έρ- 
γου, σημειώνει ότι πρόκειται για µία τραγωδία µε ενότητα τόπου και 
χρόνου, που στην ελληνική της παρουσίαση δέχθηκε κάποιες µικροε- 
πεμβάσεις σε σχέση µε τα ζητούμενα του συγγραφέα. Η σημαντικότε- 
ρη εξ αυτών είναι η αφαίρεση του παντομιμικού μπαλέτου, την οποία 





21 «...Ο Στρίντμπεργκ διατηρεί την ατοµικότητά του και είνε ο πρωτοτυπώ- 
τατος συγγραφεύς, ο αποτυπώσας ιδικήν του σφραγίδα ευδιάκριτον σε 
παν ό,τι έγραψε, ποίημα, δράμα, µυθιστόρηµα, ιστορικήν ή κοινῶνικοφι- 
λοσοφικήν μελέτην. [...] Δύο άνθρωποι, δύο φύσεις συναντώνται εις τον 
Στρίντμπεργ: αφ᾽ενός ο δημιουργός καλλιτέχνης, αφ᾽ετέρου ο επαναστά- 
της και ο καταλύτης. Η πάλη μεταξύ των δύο τούτων φύσεων, παρατη- 
ρεί ένας Άγγλος θαυμαστής του, είνε παρ᾽ αυτώ διαρκής, διότι ουδέποτε 
κατώρθωσε να τας συμφιλιώση. Αλλ᾽ αυτή ακριβώς η διπλή υπόστασις 
του συγγραφέως, ανεξήγητος ὧς αντινοµία, προσδίδει εις κάθε του έργον 
τον ιδιάζοντα χαρακτήρα του, κάτι παράδοξον και μυστηριώδες, το οποί- 
ον µας θέλγει συγχρόνως και µας επαναστατεί». (Ξενόπουλος, «Ο Αύγου- 
στος Στρίντμπεργ και η 4εσποινίς Τζούλια», Παναθήναια, ὀπ.π.. σ. 140). Ο 
“Ἄγγλος θαυμαστής” στον οποίο αναφέρεται ο Ξενόπουλος είναι ο Γιο{{ῃ 
Ἠαπί]γ Μοζατίην, ο οποίος είχε πρώτος μεταφράσει τον πρόλογο του 
ΓνδΚεπ Με]ἰε στα αγγλικά. (Βλ. Μιοπάεὶ Μεγετ, δ'ἱπάρενο: 4 Βἰοσταρν, 
Καπάοπι Ηομςε, Νενν Υοτς 1985, σ. 249-250). 


22 Ξενόπουλος, «Ο Αύγουστος Στρίντµπεργ και η Δεσποινίς Τζούλια», περ. 
Παναθήναια, ὀπ.π., σ. 144. Έχουν ανιχνευθεί επιδράσεις τῶν απόψεων του 
Γάλλου ψυχιάτρου Τπόοάπ!ο Κιροί στη διαµόρφωση αυτής της ρευστότη- 
τας τῶν χαρακτήρων του ϑ{ππ4Όστρ. Ο Κῖροί υποστηρίζει την “πολλαπλό- 
τητα του εγώ” (14 πτα]πρ]1οϊ1έ ἀπ πιο1) στο βιβλίο του [65 Μα[ααΐες ο 
[α Ρογδοηµα[Πό (46 6ά., Ωὀτπιοτ Βαι]πὸτο οἱ Ο., Ρατίς 1801, σ. 75), το οποίο 
βρέθηκε στα κατάλοιπα του δίππάροτα και θεωρείται ότι τον επηρέασε 
βαθύτατα στην αποκρυστάλλωση της άποψης ότι οι μοντέρνοι θεατρικοί 
χαρακτήρες πρέπει να απεικονίζονται όπως οἱ σύγχρονοι άνθρωποι, χωρίς 
δηλαδή συνεκτική δομή και χωρίς ξεκάθαρα περιγεγραμμένο χαρακτήρα. 
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δεν παραλείπει να αναφέρει ο Ξενόπουλος στην εισήγησή του και να 
εξηγήσει τους λόγους που την επιτάσσουν: 


«Εις το μέσον σχεδόν [ενν. του έργου], υπάρχει ένα διάλειμμα παντο- 
μίμας και μπαλέτου. Εισβάλλουν οι εορτασταί χωρικοί εις το µαγει- 
ρείον µε άσµατα, και πίνουν και χορεύουν. Η αυλαία δεν πίπτει διό- 
λου. Απόψε όµως θα πέση, διότι η διεύθυνσις του θεάτρου τούτου, από 
ευσυνειδησίαν, επροτίµησε να διαιρέση την τραγῶδίαν εις δύο, παρά 
να σας παρουσιάση, αντί χορού σουηδών χωρικών, αίφνης κανένα... 
τσάμικον».᾽ 


Ο Έλληνας εισηγητής έχει διαβάσει µε προσοχή τον πρόλογο του έργου 
και υπογραμμίζει ότι οι ελλείψεις της ελληνικής παράστασης σε σχέση 
µε τα ζητούμενα του συγγραφέα προκύπτουν επιβεβλημένες εξ ανά- 
γκης. Τα θέατρα τῶν Αθηνών, όπως και τα περισσότερα της Ευρώπης, 
δεν μπορούν να ανταποκριθούν ακόµα στα οράµατα του συγγραφέα: 


«Διότι η τραγωδία αυτή δεν είνε καμωμένη να παίζεται εις τα θέατρά 
μας. Είνε καμωμένη επίτηδες, ος πρότυπον, δια το Θέατρον του μέλλο- 
ντος, το οποίον ὠνειρεύθη ο Στρίντμπεργ κ᾿ επραγµατοποίησεν εν μέρει 
εις το Παρίσι ο Αντουάν. Μόνον µε τας τολµηράς καινοτομίας της σκη- 
νής και της πλατείας, τας οποίας υποδεικνύει ο ίδιος ο συγγραφεύς, εις 
ένα θέατρον κτισμένον επίτηδες και οργανωμένον κατά τας συμβουλάς 
του, θα ημπορούσε να λάμψη η “Τζούλια” µε όλην της την δύναμιν, την 
ὠραιότητα και την αλήθειαν. Αλλά και ούτω παιζόµενη, -- όπως άλλως 
τε επαίχθη και παντού, κατά τον παλαιόν τρόπον, -- πάλιν θα σας κάμη 





23 Ξενόπουλος, «Ο Αύγουστος Στρίντµπεργ και η Δεσποινίς Τζούλια», περ. 
Παναθήναια, ὀπ.π., σ. 144-145. Και στη δανέζικη παγκόσμια πρεμιέρα του 
1888 οι πρωτόγονες συνθήκες του θεάτρου όπου παίχθηκε οδήγησαν τον 
ίδιο τον διπάρετρ να εγκαταλείψει τη χρήση του χορού τῶν Σουηδών. Βλ. 
σχετικά, Βοτρο (Ιοάςσ Μάάδοη, δηπάΡετο 5 Ναιγα[ἱσίς Τ1εαίτε: {5 Κο]α- 
ΠΟΠ {ο Γνεπης]ι Ναίιιγα[ίσηι, []ηινοτοῖίν οἳ Ν/απιησίοη Ρτο5ς, 5ο4Η|ς 1962, 
σ. 113. 
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την βαθυτάτην εκείνην εντύπωσιν που κάμνουν τ᾽ αριστουργήματα, δια 
τα οποία τα “σκηνικά µέσα” ίσως και να περιττεύουν».7 


Εξάλλου ένα χρόνο αργότερα, έχοντας κατά νου τη δραματουργία του 
ρίτιπάρςετᾳ, ο Ξενόπουλος θα επανέλθει στο θέµα της επιθυµητής µορ- 
φής τόσο του ίδιου του δραματικού κειµένου, όσο και της σκηνικής του 
τοποθέτησης, στη διάλεξη που δίνει στις 2 Φεβρουαρίου 1909 με τίτλο 
«Το νέον ελληνικόν δράμα εν σχέσει προς την αρχαίαν τραγωδίαν».7 
Σε αυτή θα διατυπώσει ξεκάθαρα την ἀποψή του για το προς τα πού θα 
πρέπει να κινηθεί εφεξής το σύγχρονο ελληνικό έργο. Πρότυπό του δεν 
μπορεί να αποτελεί πλέον η αριστοτελική µορφή της αρχαίας τραγωδί- 
ας, αλλά «η νεωτέρα Τραγωδία η ιδιότυπος» και σύγχρονοι συγγραφείς 
όπως ο Το]ϑίον, ο [Ό6επ και ο δίτΙπάροις, οι οποίοι αναδεικνύονται ως 
οι «σύγχρονοι Σοφοκλείς, Αισχύλοι και Ευριπίδαυ. Όπως και η 4ε- 
σποινίδα Τζούλια, έτσι και το σύγχρονο ελληνικό έργο «το πολύ-πολύ 
θα διατηρή ενότητα τόπου και χρόνου -- αλλά ένα δωμάτιον σύγχρονου 
σπιτιού, αντί ανακτορικών προπυλαίων, θα είνε η σκηνή του». 





24 Ξενόπουλος, «Ο Αύγουστος Στρίντμπεργ και η 4εσποινίς Τζούλια», Πανα- 
θήναια, ὀπ.π., σ. 145. 
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Ἡ «διάλεξις εκ της σειράς την οποίαν διοργάνωσεν η γαλλόφωνος εφη- 
μερίς τῶν Αθηνών “Το Μοπάς Ηεἰ]επίαιε”, γενόµενη εν τη αιθούση του 
Ωδείου» δημοσιεύθηκε τότε στο περιοδικό Κόσμος (Σμύρνης), σε δύο συ- 
νέχειες, στα τεύχη 7 (15 Μαρτίου 1909, σ. 102-104) και δ (1 Απριλίου 
1909, σ. 120-123) και αναδημοσιεύθηκε κατόπιν στο αφιέρωμα «Ὁ ΈἘε- 
νόπουλος και το θέατρο» του περιοδικού Θεατρικά Ἰξτράδια 21 (Μάρτιος 
1991), σ. 12-22. 

26 Ξενόπουλος, «Το νέον ελληνικόν δράμα εν σχέσει προς την αρχαία τραγώ- 

δία», Κόσμος (Σμύρνης), ὀπ.π., σ. 120 δι Θεατρικά Ἰξτράδια, ὀπ.π., σ. 17. 

27 Σχετικά µε το συγκεκριµένο απόσπασμα από την ομιλία του Ξενόπουλου, 
βλ. επίσης: Πλάτων Μαυρομούστακος, «Ο Ξενόπουλος τῶν ηθοποιών», 
στο Σχεδιάσµατα Ανάγνωσης, Καστανιώτης, Αθήνα 2006, σ. 166-167 και 
Έφη Βαφειάδη, «Ο Γρηγόριος Ξενόπουλος και η αρχαία ελληνική τρα- 
γωδία», στο: Ιωσήφ Βιβιλάκης (επιμ.), Στέφανος, τιμητική προσφορά στον 
Βάλτερ Πούχνερ. Ετρο, Αθήνα 2007, σ. 193. 
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Ἡ παρουσία του Ξενόπουλου, αλλά και «η φήμη του έργου ως 
επαναστατικού είχε προτρέξει της παραστάσεως» µε αποτέλεσµα στο 
θέατρο Πανελλήνιον να σημειωθεί απαρτία «από τον κόσμον τῶν λο- 
γίων».23 Το έκδηλο ενδιαφέρον ενός φιλολογικά “προϊδεασμένου” και 
καταρτισµένου κοινού μαρτυρά πῶς οι συνθήκες έχουν ενδεχομένως 
ὠριµάσει για να υποδεχθούν το έργο του Σουηδού. 

Έχουν περάσει δεκατέσσερα χρόνια από την ελληνική πρεμιέρα των 
Βρικολάκων του ΙΌδοη και την πρώτη προσπάθεια μύησης του κοινού 
απὀ καθέδρας, λίγο πριν από την πρεμιέρα. Την προηγούμενη της πα- 
ράστασης της 4εσποινίδος Τζούλιας ο Ξενόπουλος δημοσιεύει ένα χρο- 
νογράφηµα µε τίτλο «Ιψενικαί αναμνήσεις», όπου αναθυµάται την 
εισήγηση µε την οποία σύστησε τους Βρικόλακες και τον συγγραφέα 
τους στα 1594, καθώς και τις αντιδράσεις που προκλήθηκαν στον Τύ- 
πο, µε προεξάρχοντα ὡς αντιτασσόµενο τον Περικλή Γιαννόπουλο. Ο 
Ξενόπουλος, δείχνοντας μεγαλύτερη συγκατάβαση προς τα γεγονότα 
ύστερα από δεκατέσσερα χρόνια, αποδέχεται ότι ένα μερίδιο ευθύνης 
για την επίθεση προς τον [ο56η οφείλεται και σε δικές του Όπερβο- 
λές οι οποίες πυροδότησαν τότε τις αρνητικές αντιδράσεις, κυρίως ως 
προς την προσπάθεια καταφανούς εξύψωσης του ΙΌ6εη σε σύγκριση 
µε τα δεδοµένα της θεατρικής παραγωγής στην Ελλάδα. Με αφορμή 
την προετοιμασία µιας ανάλογης εισήγησης για τον ϑίτιπάροτο, ανα- 





26 Βλ. την κριτική µε τα αρχικά Θρ. Ζ. [Θρασύβουλος Ζωιόπουλος;], «Θεα- 
τρικαί σελίδες: Π Δεσποινίς Τζούλια και οι Φρεναί», εφημ. Αθήναι, 5 Αυ- 
γούστου 1908. 

29 Γρηγόριος Ξενόπουλος, «Πρόσωπα και πράγματα: Ιψενικαί αναμνή- 
σεις», εφημ. Αθήναι, 3 Αυγούστου 1908. 

30 Ο ίδιος ο Ξενόπουλος μνημονεύει το περιστατικό στην αὐτοβιογρα- 
φία του: «Επανάσταση στο Ελληνικό θέατρο», στο: Η ζωή µου σαν µυθι- 
στόρηµα, εκδ. Αφοί Γ. Βλάσση, Αθήνα 1984, σ. 365-6. 
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Το περιστατικό μνημονεύει και ο Γιάννης Σιδέρης (ως «μια ανελέητη επί- 
θεση εναντίον τῶν καθιερωμένον συγγραφέων» που εξαπολύει ο Ξενό- 
πουλος. Πολλοί από αυτούς βρίσκονταν στο ακροατήριο της παράστασης 
τη βραδιά εκείνη (Ιστορία του Νέου Ελληνικού Θεάτρου, 1794-1944. τόμ. 
Β΄, μέρος Α΄, επιμ. Πλάτων Μαυρομούστακος, Καστανιώτης, Αθήνα 19990, 
σ. 74). 
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ρωτιέται εάν οι κριτικοί θα επιτεθούν τώρα στον Σουηδό, όπως άλλο- 
τε επιτέθηκαν στον Νορβηγό. Εν τούτοις, και παρότι ο Ξενόπουλος 
αναγνωρίζει τόσο τη βαρύτητα του ρόλου του ὡς εισηγητή όσο και το 
άχαρο ενός τέτοιου εγχειρήματος, δεν θα διστάσει να το επαναλάβει, 
εν πολλοίς µε το ίδιο ύφος, για να εισπράξει και πάλι παρόμοιες αντι- 
δράσεις, παρά τη χρονική απόσταση τῶν ετών που έχουν στο μεταξύ 
μεσολαβήσει. 

Μολονότι ο Ξενόπουλος προσπαθεί να προφυλάξει το έργο από 
ανάλογες επικρίσεις, όπως αυτές που συνάντησε ο [Ό56η και το έργο 
του νωρίτερα, οι αντιδράσεις είναι και πάλι αρνητικές, αυτή τη φορά 
στο σύνολό τους. Τα δημοσιεύματα καταφέρονται κατά του συγγρα- 
φέα µε πλήρως απαξιωτικό τόνο. Οι κρίσεις εστιάζουν πρωτίστως στις 
γεωγραφικές διαφορές μεταξύ Βορρά και Νότου, ενώ επανακάµπτει η 
γνώριμη άποψη περί αταίριαστου της βορεινής νοοτροπίας µε τη νοο- 
τροπία των νοτίων λαών της Μεσογείου.” Ο φωτεινός αττικός ουρα- 
νός δεν µπορεί να υποφέρει τους σκιώδεις ήρωες των βορείων, τους 
οποίους αδικαιολόγητα προσπαθούν να επιβάλλουν όλοι όσοι, όπως 
ο Ξενόπουλος, πάσχουν από «Βορειοπάθεια» και «Ομιχλοσέβεια».» 





32 «Εις τον συγγραφέα ή εις τους ηθοποιούς οι οποίοι έπαιξαν μετ᾽ εξαι- 
ρετικής επιµελείας και κατώρθωσαν να περισώσουν από τέλειον ναυάγιον, 
έργον το οποίον κάτω από τον ουρανόν τῆς Ελλάδος δεν είνε δυνατόν να 
ζήση και αγαπηθή και το οποίον τέλος μόνον τη βοηθεία φιαλιδίου κολῶ- 
νίας ημπορεί κανείς να ακούση μέχρι τέλους;..». (Θρ. Ζ., «Θεατρικαί σελί- 
δες: Η Δεσποινίς Τζούλια και οι Φρεναί», ὀπ.π.). Πρβλ. «Μπορεί επίσης κι’ 
αυτή “η δεσποινίς” να είνε αριστοτέχνηµα για τον σκοτεινόν οὐρανόν της 
πατρίδος της. Εδώ όµως βέβαια υπό τον Αττικόν µας οὐρανόν, έστω και 
με σύννεφα σκόνης φορτωμένον, μόνον το σταυροκόπηµα μπορούσαν να 
προκαλέσουν τα καμώματα και αι αγορεύσεις τόσον αυτής όσον και του 
κατακτητού θαλαμηπόλου...». (Κ.., «Π Δεσποινίς Τζούλια», εφημ. Εστία, 5 
Αυγούστου 1908). Ακόμα και οι πιο επιεικείς κριτικές καταλήγουν σε πα- 
ρόμοια συμπεράσματα: «Το έργον εκίνησε πολύ το ενδιαφέρον του φιλο- 
λογικού κόσμου, εκρίθη όµως πολύ βαρύ και ακατάλληλον μάλλον δια το 
ελληνικόν κοινόν». (Ευαγ. Κυρ., «Θεατρική Επιθεώρησις: αι εντυπώσεις 
της εβδομάδος», περ. Ελλάς, τχ. 37, 10 Αυγούστου 1908). 

33 Βλ. Κ., «Βορειοπάθεια», εφημ. Εστία, ἃ Αυγούστου 1908. Τονίζεται επι- 
πλέον ότι υπάρχει μεγάλη διαφορά ανάμεσα στον ἴΌ56η και τον δίγπ426τ6, 
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Η Δεσποινίς Τζούλια αποδοκιµάζεται ὡς έργο «μέτριον», που «δεν 
είναι άξιον προσοχής, ουδέ έργον δραματικόν εκ φιλολογικής και καλ- 
λιτεχνικής απόψεως».” Επιπλέον, δεν του αναγνωρίζεται ούτε καν η 
ευρωπαϊκή πορεία που είχε ὡς τότε διαγράψει, αλλά μονάχα µια μικρή 
επιτυχία στη Γαλλία την εποχή που ήταν του συρμού οι Βόρειοι συγ- 
γραφείς, µε αποτέλεσµα ο Έλληνας εισηγητής του ῥίτιπάρετς να κατη- 
γορείται επίσης ότι ταυτίζει την «παρισινοποίηση» µε τη διεθνή κατα- 
ξίωση.υ Επιπλέον, το έργο κατακρίνεται ὡς «ηθικώς βρωμερόν»,;; ότι 
πρεσβεύει «αναρχικάς και νοσηράς ιδέας» ὃ και ότι «υπό την μορφήν 
έργου δραματικού, αναπτύσσονται εν αυτώ αι απαίσιοι και αποτρόπαι- 
οι θεωρίαι των τελευταίων χρόνων, καθ᾽ οὐς η φιλανθρωπία και η Χρι- 
στιανική ηθική θεωρούνται ως ανθρώπινα ελαττώµατα».»᾽ 

Συνεπώς από την κριτική της παράστασης μόλις που διασώζονται 
οι ηθοποιοί, καθώς τους αναγνωρίζονται ελαφρυντικά ὡς προς το τελι- 
κό κακό αποτέλεσµα εξαιτίας της ιδιομορφίας και της απαιτητικότητας 
του κειμένου. Παρά το γεγονός ότιτο Πανελλήνιον γεμίζει από κόσμο 





καθώς το κοινό θαύμασε το έργο του πρώτου παρά το δύσκολο περιεχόμε- 
νο, ενώ του δεύτερου όχι. 

34 Δικ. [Δημήτριος Ι. Καλογερόπουλος], «Θεατρική Επιθεώρησις», περ. 
Πινακοθήκη, τόμ. 8, τχ. 91, 1908. σ. 147. 

35 Ανώνυμος, «Το δράμα του Στρίµπερ», εφημ. Καιροί, 6 Αυγούστου 1908. 

36 Ανύπαρκτη εκτιμάται «...η φήμη του η πανευρωπαϊκή», καθώς, όπως υπο- 
στηρίζεται, «ο κ. εισηγητής δεν θα είχεν επί του προκειμένου πάρα πολ- 
λά πειστήρια να παρουσιάση πλην µιας-δύο γαλλικών μεταφράσεων της 
εποχής που η φιλολογία εν γένει τῶν βορείων επιβληθείσα υπό του συρ- 
μού, είχε μεγάλην πέρασιν εις το Παρίσι: Παρισινοποίησις δε προσώπου 
ή πράγματος εἰς το λεξικόν µιας σειράς Ελλήνων λογίων ισούται πάντοτε 
προς την διεθνοποίησιν» (Κ., «Η Δεσποινίς Τζούλια», ὀπ.π.). 

37 Δικ., «Θεατρική Επιθεώρησις», περ. Πινακοθήκη, ὀπ.π, σ. 147. 

36 Δικ., «Η Δεσποινίς Τζούλια», εφημ. Νέον Άστυ, 6 Αυγούστου 1908. 

39 Ανώνυμος, «Το δράμα του Στρίμπερ», ὀπ.π. 

40 Βλ. Ανώνυμος, «Το δράμα του Στρίμπερ», ὀπ.π., Κ., «11 4εσποινίς Τζού- 
λια». ὀπ.π.. Δικ., «Π Δεσποινίς Τζούλια», ὀπ.π. 
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που παρακολουθεί µε ενδιαφέρον τη 4εσποινίδα Τζούλια, το αποτέλε- 
σµα στηλιτεύεται εξαιτίας του θέματος που πραγματεύεται το έργο. 


«Εκ τῶν ακροατών της προχθεσινής παραστάσεως, όσοι είχον γνωρι- 
μίαν µε τα γράμματα, ησθάνθησαν μίαν πνοήν τέχνης και παρηκολού- 
θησαν το έργον µε προσοχήν και υπομονήν. Το άλλο κοινό βεβαίως θα 
εδυσφόρησε και θα ώκτειρε τον συγγραφέα, όστις κατηνάλωσεν όλην 
του την πνευματικήν δύναμιν εις εν τοιούτον βρωμερόν θέµα. Η ελλη- 
νική κοινωνία δεν προώδευσε τόσον, ώστε αἱ θυγατέρες µας να παρα- 
δίδωνται ως σκύλλαι εις τους υπηρέτας των»."] 


Έντονη εἶναι επίσης και η αποδοκιμασία εξαιτίας της υποτιθέµενης προ- 
σπάθειας χειραγώγησης του κοινού από λόγιους, όπως ο Ξενόπουλος, 
οι οποίοι επιχειρούν να επιβάλουν τη γνώμη τους µέσω εισηγήσεων, 
λειτουργώντας στην πραγματικότητα ὡς αλεξικέραυνα” µε σκοπό να 
διασώσουν την παράσταση από το σίγουρο -- αλλιώς -- «μαξιλάρωμα». 


«Εις τα θεατρικά µας ήθη και έθιµα εγκαινιάσθη τελευταίως νέος τρό- 
πος προστασίας τῶν έργων εναντίον των διαθέσεων του κοινού. Πριν 
αρχίση το έργον και η αυλαία ανοίξη, παρουσιάζεται εις το προσκήνιον 
ένας κύριος, ο οποίος πρέπει να είνε λόγιος, και προκαταλαμβάνει το 
κοινόν δι’ εκτενούς εισηγήσεως εἰς το έργον. Του λέγει ότι είνε πιθανόν 
το έργον που θα ιδή να του προκαλέση τον έμετον, αλλά δεν πρέπει να 
αφεθή ἕρμαιον τῶν διαθέσεών του: του λέγει ότι πιθανόν να αισθαν- 
θή την ανάγκην να το μαξιλαρώση, αλλά δεν πρέπει να το κάνη, διότι 
εκτός του ότι το πράγμα αυτό καθ᾽ εαυτό δεν είνε ευγενές, θα είνε και 
άδικον, όσον αφορά το αριστούργημα, το οποίον πρόκειται να παρα- 
σταθή, και το οποίον εσεβάσθη χωρίς εισήγησιν η υφήλιος».ὁ 





41 Δικ., «Η Δεσποινίς Τζούλια», ὀπ.π. 

42 Ο 9ρ. Ζ. («Θεατρικαί σελίδες: Η 4εσποινίς Τζούλια και οι Φρεναί», ὀπ.π.) 
αποκαλεί την εισήγηση του Ξενόπουλου «αληθινό αλεξικέραυνο, το οποί- 
ον εγκαίρως και καταλλήλως επρονόησαν να στήσουν οι διευθυνταί του 
Πανελληνίου». 

43 Το άρθρο του δημοσιογράφου σχολιάζει αρνητικά την πρακτική της κα- 
θοδήγησης του κοινού, καθώς και το έργο, μολονότι δεν παρακολούθησε 
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Τέλος, επανέρχεται και πάλι το γλωσσικό ζήτημα στην πρόσληψη ξέ- 
νῶν συγγραφέων. Η επαναστατικότητα του συγγραφέα γίνεται η αιτία 
να επιλεγεί από τους εξίσου επαναστατικούς γλωσσικά δηµοτικιστές 
και να εξομοιωθεί μαζί τους. Εφ᾽ όσον το θέατρο Πανελλήνιον είναι 
οὕτως ή άλλως ταυτισμένο µε τους “μαλλιαρούς” δεν μπορεί παρά 
να αποκληθεί και ο Σουηδός “μαλλιαρός”, όπως είχε συμβεί νωρίτερα 
και µε τον προκάτοχό του Νορβηγό, ωσάν να είχαν θέση στο γλωσ- 
σικό ζήτημα.” Αν και ο ΙΌ5οη έχει πια καθιερωθεί στη συνείδηση του 
αθηναϊκού κοινού καὶ μολονότι έχουν μεσολαβήσει είκοσι χρόνια από 
την πρώτη παράσταση του έργου του ϑ{Ππ4Όετα στην Ευρώπη, οι αντι- 
δράσεις που εγείρονται στον αθηναϊκό Τύπο της εποχής ακολουθούν 
τη γνώριμη διαδρομή, ενώ οξύτατα επικριτικά σχόλια καταγράφονται 
τόσο για τον ϑίτϊπάΌετα όσο και για τον Έλληνα εισηγητή του, τον Ξε- 
νόπουλο. 


«Εξακολουθεί η συζήτησις περί της “Δίδος Τζούλιας”, του Σουηδού 
Στρίμπεργ, οὔτινος εγένετο πρόξενος και πληρεξούσιος ο ημέτερος κ. 
Γρηγόριος Ξενόπουλος, απαγορεύσας πάσαν μομφήν κατά του πελά- 
του τῶν. Και εν τούτοις είνε µία η αλήθεια. Ότι χρειάζεται Σουηδική 





ο ίδιος ούτε την εισήγηση ούτε την παράσταση, και καταλήγει: «Ἠκουσα 
πολλούς, οι οποίοι εβεβαίουν ότι αν ο κ. Ξενόπουλος δεν ησθάνετο την 
απαραίτητον ανάγκην να τους επιβάλη δια γλυκέων λόγων να µη μαξιλαρώ- 
σουν, θα είχον ζουρλάνει και το έργο και τους ηθοποιούς». (Ο Δείνα [Τσο- 
κόπουλος Γεώργιος;], «Νέαι μέθοδου», εφημ. Έθνος, 6 Αυγούστου 1908). 


44 Βλ. το ομώνυμο χρονογράφηµα που επιτίθεται με σαρκασμό κατά 
τῶν δημοτικιστών (Ο Αθηναίος, «Μαλλιαροί!», εφημ. Πρωινή, 13 Ιουλίου 
1908): «Τοιουτοτρόπως χωρισμένοι από τους άλλους ανθρώπους οι δυ- 
στυχισμένοι αυτοί τρελλοί, µη δυνάμενοι να συνεννοηθούν µε κανένα, μη 
έχοντες καμμίαν διασκέδασιν, εσκέφθησαν να κάμουν ένα θέατρον δικό 
τους. [...] Και ευρήκαν το Πανελλήνιον». Η εφημερίδα Πρωινή απαξιώνει 
πλήρως το Πανελλήνιο ὡς όργανο του Νουµά και τῶν μαλλιαρών και δεν 
το περιλαμβάνει καν στις αναγγελίες των θεαμάτων. 

45 «Το έργον του κ. Στρίμπεργ, παρασταθέν μετά μεγάλης επιτυχίας εις τας 
χώρας τῶν βορείων, εις ημάς το ελληνικόν κοινόν φαίνεται οποίον είνε: 
Θεατρικόν εξάµβλωμα και µαλλιαρή παραφροσύνη». (Βλ. Θρ. Ζ., «Θεα- 
τρικαί σελίδες: Η Δεσποινίς Τζούλια και οι Φρεναί», ὀπ.π.). 
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γυμναστική δια να µη κοιµηθή κανείς ή να µη αηδιάση επί τω ακού- 
σµατι της “Δίδος Τζούλιας”. Όπως εκτός αμφιβολίας είνε, ότι επειδή οι 
θεαταί της “Δίδος Τζούλιας” δεν εἶχον κάμει Σουηδικήν γυμναστικήν 
δια αυτό και δεν εἶχον επαρκή δύναμιν να μαξιλαρώσουν τας εκ Σουή- 
δίας ρεαλιστικάς αηδίας. Ολίγον ακόµη και θα εμφανίζεται η χώρα του 
Βορρά ως Σουαηδία µε τοιαύτην πνευματικήν παραγωγήν αριστουρ- 
γημάτων!...»" 


Ο Ξενόπουλος δέχεται προσωπικά µεγάλο µέρος από τα πυρά που δη- 
μοσιεύονται στον Τύπο ως υποστηρικτής της αξίας του Σουηδού συγ- 
γραφέα. Ο κυριότερος λόγος είναι η αφοριστική κατακλείδα της ομι- 
λίας του που προειδοποιεί όχι μόνο τους θεατές, αλλά πρωτίστως τους 
δημοσιογράφους, ότι: «ξένα έργα μελετημένα προ πολλού, εξηγηµένα 
και τοποθετημένα τόσον υψηλά, δεν δίδονται εδώ δια να τα κρίνωμεν, 
αλλά δια να τα γνωρίζωμεν απλώς και, αν ημπορούμεν, να τα θαυμά- 
ζωμεν». Όπως νωρίτερα είχε προκαλέσει τη μήνι µε την εισήγησή του 
για τον [556η, δεν κατορθώνει και πάλι να αποφύγει τον ίδιο σκόπε- 
λο. Στην προσπάθειά του να επιβάλει το έργο κατορθώνει το ακριβώς 
αντίθετο, να εξεγείρει τις αντιδράσεις που θα ήθελε να αποφευχθούν. 
Όλα τα δημοσιεύματα συμπαρατάσσονται αρνητικά απέναντί του και 
απέναντι στον συγγραφέα. Απομένει ο ίδιος μοναχικός υπερασπιστής 
του ῥίΠΙΠάΡΕΤΡ, ανταπαντώντας µε πύρινα άρθρα, ακόµα και µέσα από 
τη Διάπλαση των Παίδων. Ειδικότερα στο τελευταίο, καυτηριάζει την 
επικριτική μανία τῶν Ελλήνων: 
«Ὁ Στρίµπεργκ εκρίθη και κατεκρίθη. Η τραγωδία του ὠνομάσθη µαλ- 
λιαρή και εξωφρενική! Οι Ευρωπαίοι κριτικοί κατηγορήθησαν ότι δεν 
ξεύρουν τι λέγουν! Και εξήχθη το συμπέρασμα ότι τέτοια γελοία έργα 
ειμπορούν να τα θαυμάζουν όσο θέλουν οι κουτο-Σκανδιναυοί, αλλά 
ότι δεν είνε διόλου δια τους έξυπνους Έλληνας [...] Αυτό γίνεται τα- 
κτικά, κατά κανόνα οσάκις πρωτοπαίζεται εις τας Αθήνας ξένον έργον 
μεγάλου -αλλά πολύ μεγάλου-- συγγραφέως. [...] Αν ακούσετε τους 





46 Ανώνυμος, «Σημειώσεις», εφημ. 4θήναι, 11 Αυγούστου 1908. 


47 Ξενόπουλος, «Ο Αύγουστος Στρίντµπεργ και η Δεσποινίς Τζούλια», περ. 
Παναθήναια, ὀπ.π., σ. 146. 
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Έλληνας θεατάς και τους δημοσιογράφους, οι συγγραφείς αυτοί είνε 
γελοίοι, ανόητοι, τρελλοί, μαλλιαροί και ό,τι άλλο θέλετε. Ποίοι; Ο 
Ίψεν, ο Χάουπτμαν, ο Δαννούντσιο, ο Στρίµπεργ, δηλαδή, παιδιά µου, 
τα μεγαλείτερα και ενδοξότερα ονόματα της συγχρόνου ευρωπαϊκής 
φιλολογίας, οι γίγαντες της τέχνης και αἱ κορυφαί του πνεύματος! Δεν 
είνε περίεργον αυτό; Δεν είνε ανεξήγητον; και δεν είνε ολίγον κολα- 
κευτικόν, όχι πλέον δια την κριτικήν, αλλά δι᾽ αυτή την στοιχειώδη 
λογικήν και νοημοσύνην των Αθηναίων καιτῶων Ελλήνων εν γένει; [...] 
Βεβαίως κανείς δεν είνε υποχρεωμένος, αγαπητοί µου, να εννοή ό,τι εἰ- 
νε ανώτερον τῶν νοητικών του δυνάμεων, ούτε ν᾽ αρέση ό,τι δεν εννοή. 
Άλλο όµως να λέγη “δεν εννοώ τον Στρίµπεργ, είνε πολύ βαρύς δι εμέ”, 
και άλλο να κηρύττη: “ο Στρίµπεργ είνε µαλλιαρός και γελοίος”». 


Το άρθρο αυτό δεν περνά απαρατήρητο από τους πολέμιους, που το 
χαιρετίζουν µε σαρκασμό, καθώς θεωρούν το αναγνωστικό κοινό της 
Διάπλασης απολύτως ακατάλληλο για να παρακολουθήσει ανάλογα δη- 
μοσιεύματα και απορούν ειρωνικά µε την ενέργεια του Ξενόπουλου.» 
Ο τελευταίος θα ανταπαντήσει ότι «αι Αθηναϊκαί επιστολαί δεν είνε 
νηπιακά αναγνώσματα».Ὁ 


Τα επικριτικά και ειρωνικά σχόλια των δημοσιογράφων βέβαια δεν 


πλήττουν την επιτυχία της Φωτεινής Σάντρη του Ξενόπουλου (θα πα- 
ρουσιαστεί πάλι από την Κυβέλη, λίγες μέρες µετά την παράσταση της 





48 


49 


50 


Φαίδων [Γρηγόριος Ξενόπουλος], «Μία νεοελληνική συνήθεια», περ. 4ιά- 
πλασις των παίδων, τχ. 37, 9 Αυγούστου 1908, σ. 291. 


Ειδικότερα ο Δικ. (περ. Πινακοθήκη, ὀπ.π., σ. 147), αφού καταφέρεται τό- 
σο κατά της 4εσποινίδας Τζούλιας του ΡΙπάδεις, όσο και κατά της Φω- 
τεινής Σάντρη του Ξενόπουλου, καταλήγει στο ειρωνικό σχόλιο: «Ας ση- 
µειωθή ὡς έκτακτον δια τα θεατρικά χρονικά, ότι ο κ. Ξενόπουλος έγραψε 
κριτικόν άρθρον δια την αισχράν “Δεσποινίδαν (;) Τζούλιαν” εις την... 
“Διάπλασιν τῶν Παίδων”. Ο Ξενόπουλος ανταπαντά απηυδισµένος µε 
νέο κείµενο στη Διάπλαση («Ολίγ᾽ απ’ όλα», περ. 4ιάπλασις των παίδων, 
τχ. 38 (16 Αυγούστου 1908), σ. 299-300), όπου προτρέπει τους νέους να 
μην επιλέξουν ποτέ να ασχοληθούν επαγγελματικά µε το θέατρο, καθώς 
είναι «το πλέον αχάριστον, το πλέον κουραστικόν και το πλέον εκνευριστι- 
κόν είδος» (σ. 299). 


Φαίδων, «Ολίγ᾽ απ’ όλα», περ. 4ιάπλασις των παίδων, ὀπ.π., σ. 300. 
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Τζούλιας). παρά το κακό κλίμα που έχει δημιουργηθεί για τον ίδιο µετά 
την εισήγησή του και την υπεράσπιση του Σουηδού στον Τύπο."! Τελι- 
κά η Φωτεινή Σάντρη θα θεωρηθεί από τα δημοσιεύματα της εποχής 
ανώτερο ποιοτικά έργο από τη 4εσποινίδα Τζούλιατου 5{π4Ροτο, παρ᾽ 
όλες τις διαφωνίες του εισηγητή του."7 

Το θέατρο τῶν Αθηνών βρίσκεται ακόµα µακριά από τους προβλη- 
ματισμούς του Σουηδού δραματουργού, όπως αυτοί εκφράζονται και 
καταγράφονται στη Δεσποινίδα Τζούλια. Μολονότι ο νατουραλισµός 
δεν είναι άγνωστος στο ελληνικό κοινό, οι απόψεις του 5ίΠπ4Ροτς, 
την περίοδο που αναζητούσε την ενδεδειγµένη θεατρική µορφή μέσα 
στο πλαίσιο του νατουραλισμού, είναι ελάχιστα γνωστές ακόµα και 
στους πλέον πεπαιδευμένους τῶν Αθηνών: ειδικότερα, η ενασχόλησή 
του µε τις σημαντικές ψυχολογικές μελέτες της εποχής, δηλαδή µε τα 
πειράµατα του Ιεαπ-Ματίη ΟΠατοοί µε την ύπνωση και κυριότερα τοῦ 
Ἠιρρο]γίο Βοτηποῖπι µε την υποβολή (σισσεσίἰοτ ἃ |’ όίαί ο νεί![9),»᾽ 





51 «...ουχί το κοινόν αλλά τα έργα πταίουσιν, όταν εμφανιζόμενα υπό τύπον 
μεγαλοφυΐας τάχα ασυγκρατήτου αποτυγχάνουν. Απόδειξις η “Φωτεινή 
Σάντρη” του ημετέρου κ. Γρηγορίου Ξενόπουλου. Εις μικρός θρίαμβος της 
συγχρόνου δραματικής παραγωγής. Το δε κοινόν κάκιστα διατεθειμένον 
κατά του κ. Γρ. Ξενόπουλου µετά την συνηγορίαν του περί Στρίβµπεργ, 
εχειροκρότησε μετ᾽ ενθουσιασμού. [...] Αι αρλούμπαι του ψευδορεαλι- 
σμού δεν έχουν πέρασιν. Το αθηναϊκόν δε κοινόν υπέρ παν άλλο ανεπτυγ- 
μένον γνωρίζει να κρίνη όπως αρμόζει και εκεί που αρμόζει». (Ανώνυμος, 
«Σημειώσεις», εφημ. Αθήναι, 13 Αυγούστου 1908). 

52 «...εις το χθεσινόν κατά του πλήθους καυτήριον, το δηµοσιευθέν εις τας 
“Αθήνας”, είχε την αυταπάρνησιν [ο Ξενόπουλος] --παρ᾽ όλη τη θαυμασία 
τεχνικότητα της συγκρίσεως-- να θέση τη δεσποινίδα “Φωτεινήν Σάντρη” 
ακόμη, την ηρωίδα ενός ιδικού του νέου έργου, που πρόκειται να παιχθή 
προσεχώς, εις ήσσονα μοίραν της... “Δεσποινίδος Τζούλιας του Στρί- 
μπεργ». (Κ., «Βορειοπάθεια», ὀπ.π.). 

53 0 ΡίΠπάροιρ γέρνει περισσότερο προς την πλευρά τῶν απόψεων του 
Βοτηπεῖπι παρά του (Πατοοί, που αφορούν κυρίως στην κατάσταση της 
υποβολής του υποκειμένου όχι υπνωτισμµένου, αλλά ενώ βρίσκεται σε 
πλήρη συνείδηση. Τη θεωρία αυτή χρησιμοποιεί δραματουργικά όχι μόνο 
στη Δεσποινίδα Τζούλια, αλλά και στον Πατέρα, στους 4ανειστές και στο 
Σ]μούν. (Βλ. σχετικά Αυσιθί ϑίτἰπάροτο, Λ4ἰδ5 οἱμΠίε απᾶ οί{ιεγ ρ|αγν5, (ταπο]. 
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που καθορίζουν σηµαντικά τις απόψεις του συγγραφέα και εντάσσο- 
νται στη δραματουργία του. Ἠδη στα 1887 και 1804, ο διπάδοτς εκδί- 
δει µία σειρά άρθρων, υπό το γενικό τίτλο /]νἰσοΚίίοπον [Ζωοτομίες]»'" 
όπου πραγματεύεται την κυριαρχούσα άποψη έτσι όπως αυτή σκιαγρα- 
φείται όχι μόνο στη 4εσποινίδα Τζούλια, αλλά και στα άλλα έργα αυτής 
της περιόδου, όπως ο Πατέρας (ΕΓαάνεπ), οι {ανειστές (Εονατηρεᾶσατε), 
η [110 4υνατή (Ώεῃ δίαγΚαγθ) και ο Σ]μούν (δαπιιπι). Στα άρθρα αυτά, 
ένα μείγμα διηγήµατος και δοκιµίου, περιλαμβάνονται τα "Ἠ]ᾶτποτηας 
Καπιρ” [«Μάχη των εγκεφάλων»]” και “5]8]ἀαπιοτά” [«Δολοφονία της 
Ψυχήο»], το δεύτερο μάλιστα γραμμένο µε αφετηρία το Κοσπιετειο[ηι 
του [Ό56η."" Και στα δύο, ο συγγραφέας πραγματεύεται την ιδέα της 





ΜίςΠαε] Κοὐίηςοη, Οχίοτά (]ηϊνοτοῖίγ ΡτεςῬς Ιπο., Νοῦν Υοής 1908, σ. 291- 
292). 


54 Τέσσερα από αυτά τα κείµενα δημοσιεύτηκαν αρχικά σε τρία µέρη, το 
1887, στη βιεννέζικη εφημερίδα Νειιε Εγείο Ρνεῦδε (βλ. Ματ Ταπιπι, Α1ι- 
σιισί δΓΙΠάΡ6Υς, Παττγ Ω. Οαγϑοη {ΤαΠς. οἆ., Βοπ]άπιίη Β]οπι, Νενν Υοτίς 
1971, σ. 201-4). ενώ κάποια άλλα γράφτηκαν απευθείας στα γαλλικά το 
1894 και δημοσιεύτηκαν στον γαλλικό Τύπο (βλ. σὐπποῖ Επργννα]], “τος 
]Ινἱσεείίοης ἀςο δγιπάδετρ ἆθπο |4 ρτο55ς Πγαποᾶίος ἆο 1894 οἱ 1595”, Αοΐες 
ὧι ἀῑχιόπις οοπρτὸς ἆος τοπιθπἰοίος 5οαπάίπανος, Γχιπά, 10-14 αοΏί 1957, 
Γατ5 Γἰπάνα]] 6, Εάν γΟΠΊάΠΟΣ ἆε Ι11Πά, νο]. 45, ο1990, σ. 115-121). 
Ο ΡίΠπάδετρ θέλησε να τα συμπεριλάβει σε μία ευρύτερη ενότητα µε τον 
τίτλο /᾿νϊσεΚποπεν. Ὁ τίτλος «Ζωοτομίες» αναφέρεται στην προσπάθεια 
µιας αποστασιοποιηµένης ερευνητικής διαδικασίας, προσφιλούς και στον 
Ζο]α, όπου ο συγγραφέας ὅρα ὡς ανατόµος της ψυχής τῶν ηρώων του. 

55 Απσιςί οίτιπάδοτᾳ, “Ἠ]ᾶτποιπας Καπιρ”, στο Βγοδαδίαν [γάπ 1ὸδ0-ίαιεί, 
στη σειρά «βαπι]αάο οΚτηϊῖει αν Αισιςί ϑίγιπάδοτ5», τόμ. 22, Αἱροτί 
Βοππίςτο [ότίας, 5ίοςΚΠποίπι 1914, σ. 123-157. Πρωτοδημοσιεύεται στα 
γερμανικά, στην εφημερίδα Νειιε Γνείε Βγό556, στις 12 και 13 Ιουλίου 
1887. Οι δύο πρώτες σελίδες του “"Ἠ]ᾶτποιπας Καπιρ” μεταφράζονται 
στα ελληνικά από τον Ιάνη Λο Σκόκκο, στο Άουγκουστ Στρίντμπεργκ: Το 
παράλογο και το μυστικιστικό θέατρο. Και δύο μονόπρακτα: “Ὁ παρίας”, 
“Μπροστά στο θάνατο”, εκδ. Γερ. Αναγνωστίδη, Αθήνα χ.χ., σ. 68-90. 


5 


Ον 


θίππάδοτα, “5]8]απιοτά (Αρτορος βοσηιενεἰοίπι)᾽, στο Ρνοσα]ίίαν. [γάῃ 
Ιδδ0-{α]εί, ὀπ.π. σ. 188-201. Πρωτοδημοσιεύτηκε στη δανέζικη εφημερί- 
δα Βο[ΠΚοῃ, στις 30 Μαΐου 1887. Βλ. επίσης, Αυριοί δίτἰπάδετο, “Ῥογοπῖς 
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επιβολής της βούλησης του ισχυρότερου στον ασθενέστερο, ὧς απο- 
τέλεσμα μίας αδηφάγας και μέχρι τελικής πτώσεως «μάχης τῶν εγκε- 
φάλων», που χρησιμοποιεί την υποβολή ὡς εργαλείο και καταλήγει 
στον ψυχικό εκμηδενισµό του ασθενέστερου. Στην Ελλάδα δεν είναι 
γνωστές οι ιδέες που υποκρύπτονται πίσω από τη 4εσποινίδα Τζούλια 
και ειδικότερα το τέλος του έργου µε την ηρωίδα να εγκαταλείπει τη 
σκηνή υπνωτισμένη και πρόθυμη να αυτοκτονήσει. Ως εκ τούτου, το 
αποκαλούμενο αριστούργημα του Σουηδού παραμένει τελικώς ακατά- 
ληπτο για το κοινό του 1908, που ελάχιστα κατορθώνει να υπερβεί το 
σκανδαλιστικό του θέματος της σχέσης µιας αριστοκράτισσας µε τον 
υπηρέτη της. Εξάλλου, µε την αυλαία να πέφτει «επί του νεοσκαφούς 
τάφου τῆς Δεσποινίδος Τζούλιας», η τελική σκηνή του έργου ισχυρο- 
ποιείτις αντιδράσεις όσων βρίσκουν το έργο σκοτεινό και ακατάλληλο 
για τη μεσογειακή ιδιοσυγκρασία. Οι προβληματισμοί του Φγιπάροετς 
σε σχέση µε την ύπνωση και την υποβολή, αλλά και γύρω από την ίδια 
την ουσία της ψυχικής και πνευματικής μάχης για επικράτηση και της 
«εσωτερικής πάλης» των ηρώων, δεν εμπίπτουν στον ορίζοντα των 
ενδιαφερόντων του αθηναϊκού κοινού, το οποίο συνήθιζε να περνά τα 
καλοκαιρινά βράδια του ευχάριστα παρακολουθώντας επιθεωρήσεις. 
Απομένει ο συσχετισμός µε τον ΙΏ5δοπ. µε κοινό παρονομαστή κυ- 
ριότερα την κοινή σκανδιναβική καταγωγή, παρά το ἴδιο το θεατρικό 





Μιτάοτ (ΑΡρτορος ΒΚοθπιοτοπο[πι)”, ίΓαΠ5Ι. Ν/α]ίοτ Ιοππβοπ, Τ16 Ώγαπια 6- 
νίενν: ΤΩΝ, νο. 13, πτ. 2, Ναίαγα]1οπι Εον]ςιίοά (ὙλΗπίαι 1968), σ. 113-118. 
Απόσπασμα από το -]ᾶ]απιοτά (Αρίορος βοσηιενειο[ηι)᾽ μεταφράζεται 
στα ελληνικά από τον Ιάνη Λο Σκόκκο, στο Άουγκουστ Στρίντμπεργκ: 10 
παράλογο και το μυστικιστικό θέατρο..., ὀπ.π., σ. 69-75. 

57 Κ., «Η Δεσποινίς Τζούλια», ὀπ.π. 

58 Θα περάσει καιρός μέχρι να περιγραφεί εύστοχα από τον Μάριο Πλωρίτη 
(«Η κόλαση, η μάχη και το όνειρο», στο: Πρόσωπα του νεωτέρου δράµα- 
τος, Γαλαξίας, Αθήνα 1965, σ. 22-23): «Η “ανατομική” ματιά του, η βαθύ- 
τατη γνώση και κατανόηση της ανθρώπινης ψυχής, του έδωσαν τη δυνα- 
τότητα να δει όχι μόνο την εξωτερική πάλη (φύλων, τάξεων), αλλά και την 
“εσωτερική πάλη” των προσώπων. Η “Τζούλια” δεν είναι μόνο μάχη δύο 
ατόμων, “σύγκρουση δύο θελήσεων”. Είναι και σύγκρουση ενστίκτωῶν, αι- 
σθηµάτων, ιδεών, προλήψεων στα έγκατα της “ἴδιας” της ηρωίδας». 
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τους έργο. Η σύζευξη τῶν ονομάτων τῶν δύο συγγραφέων στην Ελλά- 
δα, η οποία άρχισε φιλολογικά µέσα από τα περιοδικά Τέχνη και 4ι1ό- 
νυσος, συνεχίζεται θεατρικά μέσα από τον εισηγητή Ξενόπουλο. Ο 
ΤΌδεη έχει πια γίνει αποδεκτός και το παράδειγμά του χρησιμοποιείται 
για να διευκολύνει το δρόµο για τον έτερο επαναστατικό συγγραφέα. 
Και όπως τονίζει ο Ξενόπουλος: «ευθύς µετά το όνοµα του Ίψεν πα- 
ντού και πάντοτε, όπου γίνεται λόγος περί νεωτέρας δραματικής τέ- 
χνης, μεγάλης, αναφέρεται το όνοµα του Στρίμπεργ».ὄ Όμως, αυτός ο 
συσχετισμός δεν µπορεί να αποδειχθεί αρκετά ισχυρός για να επιβάλει 
τον τελευταίο, καθώς ακόµα και ο Ι556η έχει μόλις αρχίσει να γίνεται 
αρεστός σε μερίδα του κοινού. 

ΗἩ πρεμιέρα της Τζούλιας εγγράφεται τελικά στη συνείδηση τῶν κρι- 
τικών Ως τόλμημα της Κυβέλης, αφού διαφοροποιείται από την πλει- 
ονότητα τῶν εὐπεπτων θεατρικών παραγωγών της εποχής που απο- 
σκοπούν στο εὐκολο εισπρακτικό κέρδος. Παράλληλα, η επιλογή του 
συγκεκριμένου έργου εκλαμβάνεται ὡς προκλητική από τον αθηναϊκό 
κοινωνικό περίγυρο, που αδυνατεί να κατανοήσει τα ζητούμενα του 
συγγραφέα και την “απρεπή” συμπεριφορά της ηρωίδας του." Χαρα- 
κτηριστικό είναι το απόσπασμα που δημοσιεύεται πέντε χρόνια µετά 





59 Και η Κυβέλη συμμετέχει στον θεατρικό συσχετισμό τῶν δύο συγγραφέ- 
Ων. Λίγο καιρό πριν από τη Τζούλια έχει παρουσιάσει, επίσης στο Πανελ- 
λήνιον, τους Βρικόλακες. 

60 Ξενόπουλος, «Πρόσωπα καιπράγµατα: Συνέχεια χωρίς τέλος», εφημ. 4θή- 
ναι, 7 Αυγούστου 1908. 

61 «Υπό την μορφήν έργου δραματικού, αναπτύσσονται εν αυτώ αι απαίσιοι 
και αποτρόπαιοι θεωρίαι τῶν τελευταίων χρόνων, καθ᾽ οὓς η φιλανθρωπία 
και η Χριστιανική ηθική θεωρούνται ὡς ανθρώπινα ελαττώματα, εξαίρο- 
νται δε τουναντίον η κτηνώδης ισχύς και η απανθρωπία [...] η δεσποινίς 
Τζούλια, ή Ιουλία, η χειραφετημένη αύτη Σουηδή. Είνε ένα ανδρογύναιο 
αποτρόπαιῶν ορμών προς την ακόλαστον ηδυπάθεια». Ο ανώνυμος κριτι- 
κός αποφαίνεται τελικά ότι «καμμίαν δεν έχει το έργον του Σουηδού ποιη- 
τού δραματικήν αξίαν» (Ανώνυμος, «Το δράµα του Στρίμπερ», όπ.π.). 


107 


ΗΥΠΟΔΟΧΗ ΤΟΥ ΡΕΑΛΙΣΜΟΥ ΚΑΙ ΤΟΥ ΝΑΤΟΥΡΑΛΙΣΜΟΥ ΣΤΟ ΕΛΛΗΝΙΚΟ ΘΕΑΤΡΟ 





την πρεμιέρα υμνώντας την τόλμη της Κυβέλης και αφ’ ότου η πρωτα- 
γωνίστρια έχει επαναλάβει το έργο και εκτός Αθηνών:ό 


«Την ενθυμούμεθα ακόµη εις την αχάριστον εκείνη “Δεσποινίδα Τζού- 
λια” του Στρίντμπεργ. Αυτό ήτον ίσως η µεγαλειτέρα της τόλμη. Διότι 
γεμάτη ενθουσιασμόν απετόλµησε να προσανατολισθή εις το ανατρε- 
πτικόν κήρυγμα του επαναστάτου Σουηδού ποιητοῦ, ο οποίος έφερε 
την πλέον ισχυράν ανατροπήν εις το καθεστώς του Θεάτρου». 





62 
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Εκτός από την παράσταση στο Κάιρο, υπάρχουν μαρτυρίες και για άλλες 
παρουσιάσεις του έργου στις περιοδείες της Κυβέλης. Πάντοτε σε συν- 
δυασµό µε άλλα έργα, η Κυβέλη επανέλαβε τη 4εσποινίδα Τζούλια στην 
Πάτρα (10 ή 11 Δεκεμβρίου 1908, στο Δημοτικό θέατρο Απόλλων) µαζί 
µε το Η κυρία περιμένει τον κύριο τῶν Μεϊλάκ και Αλεβύ (πρόκειται για 
τη µονόπρακτη κωμωδία Λίαάαπιε αΠοεπά Μοηςίειγ τῶν Η6ηγ! Μοί]παο 
και Γιάονίο Ηαἱένγ), επίσης, στη Σμύρνη (22 Μαρτίου 1909, στο θέατρο 
Σπόρτιν Κλουμπ) μαζί µε το Η κόρη του Ιεφθάε ({α μρ[ία αἱ /ε[ο) του 
Εοἰϊος (ανα]]ο{! και στην Κωνσταντινούπολη (17 Νοεμβρίου 1909, στο 
θέατρο Ωδείον) μαζί µε το Ο αστυνόμος είναι καλό παιδί (1.9 Οοπιπιϊθσαῖνε 
6σί ροη επ(απι) του (πεοῖρος Οουτίε]1ης. 

Σούλης Άγγελος, «Κρίσεις και εντυπώσεις: Κυβέλη», εφημ. Χρονογράφος 
(Πειραιά), 13 Ιουνίου 1912. Επίσης και για τον συμπρωταγωνιστή της, Νί- 
κο Παπαγεωργίου, ο ρόλος του Ζαν θα προσµετρηθεί ανάµεσα στις πλέον 
αξιοµνημόνευτες ερμηνείες του. Ενδεικτικό το απόσπασμα που δηµοσι- 
εύεται µετά τον θάνατό του (Ανώνυμος, «Νίκος Παπαγεωργίου», εφημ. 
Το Βήμα, 20 Ιανουαρίου 1955): «Κανείς από όσους τον εγνώρισαν εἰς την 
εποχήν τῶν μεγάλων εμφανίσεών του δεν θα λησμονήση τον ρόλον του 
υπηρέτη Γιάννη στην “Δίδα Τζούλια” του Στρίντμπεργκ, που έπαιζε µε τό- 
ση βαθειά κατανόησι και µε τόση δραματικότητα μαζί µε την κ. Κυβέλη». 
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Αρετή Βασιλείου 


Ανασχέσεις του Ρεαλισμού/ Νατουραλισμού: 
η περίπτωση του Αλέξανδρου Μωραϊτίδη 


Όπως είναι γνωστό, η πολιτικοσατιρική εφημερίδα Ραμπαγάς των Βλά- 
ση Γαβριηλίδη και Κλέωνα Τριανταφύλλου άρχισε να δημοσιεύει στις 
8 Νοεμβρίου του 1879 το νατουραλιστικό μυθιστόρημα του Ζολά Να- 
νά σε μετάφραση Ιωάννη Καμπούρογλου (µε το ψευδώνυμο «Φλοδ)), 
συγχρόνως µε τη δημοσίευση του γαλλικού πρωτοτύπου στην εφηµε- 
ρίδα Γιο /ο!ἰαἰνε.! Εξαιτίας των σφοδρών αντιδράσεων που προκάλε- 
σε το τολμηρό για τα εγχώρια ήθη θέμα, η δημοσίευση διακόπηκε 
μετά την έκτη συνέχεια και το μυθιστόρημα εκδόθηκε αυτοτελώς τον 
επόμενο χρόνο, συνοδευόμενο από την «Επιστολιμαία διατριβή αντί 
προλόγου» του Αγησίλαου Γιαννόπουλου,᾽ εμπόρου εγκατεστηµένου 





1 


2 


Ελένη Πολίτου-Μαρμαρινού, «Εισαγωγή», στο: Ελένη Πολίτου-Μαρμα- 
ρινού -- Βίκυ Πάτσιου (επιμ.), Ο Νατουραλισµός στην Ελλάδα. Λιαστάσεις 
- Μετασχηματισμοί -- Όρια, Μεταίχμιο, Αθήνα 2008, σ. 15. 

Όπως αναφέρει ο Γρ. Ξενόπουλος λίγα έτη αργότερα: «[...] η φοβερά 
έκρηξις της Νανάς, ο αντίκτυπος της οποίας έφθασεν επί τέλους “και μέχρι 
των προπόδων της Ακροπόλεως”. Διότι το σκάνδαλον υπήρξε φοβερόν και 
παγκόσμιον. Τα αναθέµατα και οι ύμνοι διεδέχοντο άλληλα και ενηργού- 
ντο κατασχέσεις και δίκαι επί προσβολή τῶν ηθών᾽ ο φανατισµός εμαίνετο 
εκατέρωθεν πέριξ του νεοφανούς βιβλίου και εκυκλοφόρουν μετά μυριά- 
δῶν αντιτύπων αι αντιφατικώτεραι περί αυτού ιδέαι.»᾽ βλ. Γρηγόριος Ξε- 
νόπουλος, «Αι περί Ζολά προλήψεις», περ. Εστία 47 (1890), σ. 322. 

Για τις εκδόσεις της Νανάς, βλ. Βίκυ Πάτσιου, «Τα μυθιστορήματα του Ζο- 
λά, οι αναγνώστες του και η κριτική στην Ελλάδα (1880-1030)», Πρακτι- 
κάτου Α΄ Διεθνούς Συνεδρίου Συγκριτικής Γραμματολογίας, Δόμος, Αθήνα 
1995, σ. 589-599, 


109 


ΗΥΠΟΔΟΧΗ ΤΟΥ ΡΕΑΛΙΣΜΟΥ ΚΑΙ ΤΟΥ ΝΑΤΟΥΡΑΛΙΣΜΟΥ ΣΤΟ ΕΛΛΗΝΙΚΟ ΘΕΑΤΡΟ 





στο Μπάρι της Ιταλίας," κείµενο που θεωρήθηκε από αρκετούς σύγ- 
χρονους μελετητές ὥς το μανιφέστο του ελληνικού νατουραλισμού στο 
µυθιστόρηµα.» 

Το ίδιο έτος µετην έκδοση του γαλλικού μυθιστορήματος και μιμού- 
µενος σε µεγάλο βαθµό τη ζολαδική θεματολογία της χρυσολάτριδος 
θεατρίνας/πόρνης Νανάς, της «{επιπιο-Ρ6ίΘ», της «ιοβόλου και χρυσής 
μυίας, της ομοιάζουσας τι ωραίον και λεπτοφυές άνθος, το εν πνιγηρά 
γη και επί δηλητηριώδους στελέχους αναφυόµενον, όπερ θανατόνει τον 
οσφραινόµενον αὐτό», ο Δημήτριος Κορομηλάς θα παρουσιάσει επί 
σκηνής στον τρίπρακτο μίμο ἀνακρέων την άπληστη μιλήσια εταίρα 
Δάφνη, την οποία ο ερωτευμένος ποιητής Ανακρέων επιχειρεί να κρα- 
τήσει κοντά του µε χρήματα. Παρότι ο εὔθυμος μίμος του Κορομηλά 





4. Παναγιώτης Μουλλάς, «Το διήγημα, αυτοβιογραφία του Παπαδιαμάντη», 
στο: ά. Παπαδιαμάντης αυτοβιογραφούµενος, επιμ. Παν. Μουλλάς, Ερμής, 
Αθήνα 1981, σ. κ΄. 

5. Μαπο ΝΗ, Ιδεολογική λειτουργία της ελληνικής ηθογραφίας, Κέδρος, 
Αθήνα 21960, σ. 58᾽ Γ Βαλέτας, Η γενιά του 80. Ο νεοελληνικός νατου- 
ραλισμός και οι αρχές τής ἠθογραφίας. Γραμµατολογικὀ δοκίμιο, Εκδόσεις 
Γραμματολογικού Κέντρου, Αθήνα 1981, σ. 162᾽ Π. Δ. Μαστροδημήτρης, 
Πέντε δοκίμια για τη νεοελληνική πεζογραφία, Λύχνος, Αθήνα 1987, σ. 35. 
Βλ. και την παρόμοια άποψη του Κ. Θ. Δημαρά, στο: Π. Δ. Μαστροδημή- 
τρης (εισαγωγή-κείμενο-γλωσσάριο), Ο Ζητιάνος του Καρκαβίτσα, Κανά- 
κης, Αθήνα 1996, σ. 302. 

6 Αγησιλάου Γιαννόπουλου Ηπειρώτου, «Επιστολιμαία διατριβή αντί προ- 
λόγου», στο: Ο ζητιάνος του Καρκαβίτσα, ὀπ.π., σ. 287-288. Όπως σκια- 
γραφείτη Νανά ο Γιαννόπουλος: «[...] δεν έχει ηθικάς ιδιότητας, αλλά μό- 
νον ένστικτα, δεν έχει αισθήματα, αλλ’ ιδιοτροπίας, δεν είναι κακή, αλλά 
μήτε αγαθή, ενθυμείται ενίοτε ότι είναι μήτηρ, αλλά συχνότερον λησμονεί 
50ῃ Γομἰοοί [...] είναι η πόρνη, και γίνεται το όργανον αμειλίκτου δίκης 
καθ᾽ ολοκλήρου κοινωνίας᾽ όργανον άνευ οὐδεμιάς συνειδήσεως της ιδίας 
αποστολής, γεννηθείσα εκ της σήψεως, φέρουσα μεθ’ εαυτής την σήψιν, 
και εις ταύτην τέλος επιστρέφουσα.»᾽ βλ. ὀπ.π., σ. 287. 

7. Τια δράµατατου 19ου αιώνα, τα οποία παρουσιάζουν το τολμηρό θέµα της 
γυναικείας πορνείας επί σκηνής, καλυμμένο εντούτοις κάτω από το πέπλο 
και την ατμόσφαιρα τῆς ελληνικής αρχαιότητας, βλ. Κωνσταντίνα Ριτσά- 
του, «“Θέλγητρα εταίρος χρυσολάτριδος”. Ζητήματα δραµατουργικής και 
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κλείνει ηθικολογικά, µε τη μετάνοια και την επιστροφή τῶν δραµατι- 
κών ηρώων στην αμέριμνη κι ευτυχισμένη πενία και παρότι ο δραμα- 
τουργός τοποθετεί τη δράση σε απομακρυσμένο χωροχρόνο (στην αρ- 
χαία Σάμο του 6ουπ.Χ. αιώνα). δραματουργικές επιλογές που διόλου 
δεν σχετίζονται µε τις νατουραλιστικές αρχές,’ εντούτοις η θεατρική 
κριτική της εποχής επιτίθεται στον συγγραφέα. 

Πιο συγκεκριµένα, µε αφορμή την παράσταση του μίμου τον Αύ- 
γουστο του 1880 στο θέατρο «Ορφεύς» από τον θίασο του Διονύσιου 
Ταβουλάρη, ο διηγηµατογράφος, θεατρικός συγγραφέας, δηµοσιο- 
γράφος, θεατρικός κριτικός και μετέπειτα καλόγερος και υμνογράφος 
Αλέξανδρος Μωραϊτίδης προσπαθεί να αναχαιτίσει την εξάπλωση του 
αισθητικού κινήματος του ρεαλισμού/νατουραλισμού και να καταδικά- 
σει τα λεγόμενα της «Επιστολιμαίας διατριβής» του Αγησίλαου Γιαν- 
νόπουλου, εισηγητή του ζολαδικού νατουραλισμού. Μέσα από κριτική 





σκηνικής παρουσίασης τῆς πορνείας στο ελληνικό θέατρο του 19ου αιώ- 
να», περ. Σκηνή 2 (2011). σ. 24-45. 

δ Δημήτριος Α. Κορομηλάς, 4νακρέων, μίμος εἰς τρεις πράξεις, περ. ΠΙαρ- 
νασσός 9 (13 Σεπτεμβρίου 1880), σ. 679-731. Για την ιδεαλιστική αντιµε- 
τώπιση τῆς έννοιας της ευτυχίας που προβάλλει ο δραματουργός στο συ- 
γκεκριµένο θεατρικό έργο, βλ. Αρετή Βασιλείου, «Πτωχεία και πλούτος, 
λιτότης και πολυτέλεια”; ιδεαλιστικοί ορισμοί της ευτυχίας σε δράματα 
του 19ου αιώνα, στο: Επί ζυρού ακμής. Ιστορικά νεοελληνικού θεάτρου, 
εκδ. Παπαζήση, Αθήνα 2012, σ. 445-465 [το συγκεκριµένο άρθρο δηµοσι- 
εύθηκε επίσης στον πρόσφατο τόμο: Γιώργος Π. Πεφάνης (επιμ.), Η λάμ- 
ψη του χρήματος στη νεοελληνική λογοτεχνία. Από την Κρητική Αναγέννη- 
ση στην αυγή του 21ου αιώνα, Ίδρυμα Κώστα και Ελένης Ουράνη, Αθήνα 
2014, σ. 332-349, με τον τίτλο «Τα χρήματα του Διαβόλου»]. 

9 Όπως αναφέρει ο Ύνος ΟΠοντοῖ, οι νατουραλιστές δεν αποκλείουν από το 
πεδίο της λογοτεχνικής μελέτης τους κανένα θέμα και καμία πράξη/δράση, 
ενώ δεν υπάρχει λογοτεχνική ηθική διαφορετική από την κοινωνική ηθική 
(«1:1ο5 παίυτα[ςίας, ουχ, ραγίοηί ἂμ ργποῖρο αι’ 16 ρουνεπί {οί ὀίπάϊοτ, αιι᾿ 
8πουπ βη]εί, ἄισυπς βο{1οπ π᾿ εδί ἃ ΡΠΙΟΓΙ ἃ εχο[υτο ἆη «Παπιρ ἠς |4 Πίότα- 
Ώιτο, αὐ” 1] Πγ 4 ρ85 πο πιοταἰς Πίέταίτα σα! βοταῖί ἀ1Γότοπίο ἦς 14 πιοτα]α 
οοία]ο.»)᾽ βλ. «πο ΠἹότα!ητο 5αης πιγίπες πὶ ἰαροι57», στο: Πολίτου- 
Μαρμαρινού -- Πάτσιου (επιμ.), Ο Νατουραλισμός στην Ελλάδα..., ὀπ.π., 
σ. 31. 
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του στην εφημερίδα Μη Χάνεσαι ελέγχει αυστηρά τον Κορομηλά για 
τον σχεδιασμό τῶν δραματικών διαλόγων και ηρώων του. Προκειμένου 
να δημιουργήσει δράμα «επαγωγόν και αναγνωστικόν», τον συµβου- 
λεύει να µην εκτρέπεται από τον ιδανικό τύπο του δραματικού ήρωα, 
ο οποίος πρέπει να μετεωρίζεται οπωσδήποτε υπεράνω της καθηµερι- 
νής πεζῆς πραγματικότητας και του πεπατηµένου βίου, καθώς επίσης 
και να µην χρησιμοποιεί απλό διάλογο, αφού μάλιστα παρουσιάζει επί 
σκηνής ήρωες του αρχαίου κόσμου. Όταν ο διάλογος εἶναι κοινός και 
όταν τα δραματικά πρόσωπα μιλούν περί μηδαμινών πραγμάτων, συ- 
χνά μέσω ημιστιχίων, ενός επιρρήµατος ἡ µιας λέξης, τότε ο θεατής δεν 
οδηγείται σε έκφραση συμπερασματικών γνωμών και σε φιλοσόφους 
θεωρίες για τον κόσμο, ενώ γεννάται καταφανής αντίθεση μεταξύ της 
γλώσσας, τῶν στίχων και του διαλόγου. Ο Μωραϊτίδης πιστεύει, ότι 
τα σύγχρονά του έργα της ξένης φιλολογίας έχουν παρερμηνεύσει τη 
δραματική τέχνη, η οποία παραστρατισθείσα, έχει εισέλθει στον κοινό 
βίο, γεγονός που στην αρχαιότητα δεν συνέβαινε ούτε στον τοµέα της 
κωμωδίας. Όπως αναφέρει χαρακτηριστικά: «Ο μέγιστος κανών του 
δραματικού διαλόγου ην εν τη αρχαία ποιήσει ου πας διάλογος δραματι- 
κός. Σήμερον τουναντίον καταντώμεν εις το συμπέρασμα πας διάλογος 
ὁραματικός. Ἐν τῶ κοινώ βίω, επομένως εν τω κοινώ διαλόγω, ουδέν 
το ιδανικόν, ουδέν το τεχνικόν, δια τούτο οι αρχαίοι επιζητούντες το 
κάλλος και το ὕψος της τέχνης επεζήτουν αντικείμενα ομιλίας βαθμί- 
δας τινάς υψηλότερα του κοινού βίου [...]. Τον φυσικόν διάλογον, τον 
έχομεν φυσικόν ως ο κοινός βίος, χαριέστατον, αλλ’ είπομεν ότι ου πας 
διάλογος δραματικός. [...] Πού βασιζόμενος θα καλέσω έργον τέχνης 
εν δράμα, μίαν κωμωδίαν, όταν ο συγγραφεύς αυτού οὐδέν πλάττει από 
του ιδανικού τού πνεύματος αντλών την ὕλην, αλλά λαμβάνει τα πρό- 
σωπα ὧς διαλέγονται εν τω κοινώ βίω, όπερ έκαστος δύναται να πράτ- 
τη έχον μικρόν παρατηρητικόν;».5 

Σε αυτό το σηµείο είναι εμφανές ότι, µε αφορμή την κριτική του για 
το αρχαιόθεµο έργο του Κορομηλά τον Αύγουστο του 1880, ο Μωραῖ- 





10 Σφιγξ [Αλέξανδρος Μωραϊτίδης], «4νακρέων, δράμα εις πράξεις τρεις υπό 
Δ.Α. Κορομηλά», εφηµ. Μη Χάνεσαι, 2ἱ Αυγούστου 1880, αρ. 74, σ. 5-8. 
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τίδης απαντά ουσιαστικά στην «Επιστολιμαία διατριβή αντί προλόγου» 
του Γιαννόπουλου, η οποία συγγράφεται λίγο πιο πριν, το Μάιο του 
ίδιου έτους και η οποία υποστηρίζει την ανεπιτήδευτη, φυσική, ακριβή 
και κυριολεκτική ζολαδική γλώσσα της Νανάς, γλώσσα που δεν δειλιά- 
ζει να χρησιμοποιήσει την ατροί των βορβορωδών παρισινών αυατίί6Γ5 
ή το Ρραίοίς της επαρχίας, προκειμένου να αντιγράψει λεπτομερειακά 
και αποστασιοποιηµένα «την ελεεινοτέραν, την ειδεχθεστέραν όψιν» 
της πραγµατικότητας.!! Σε αντίθεση λοιπόν προς την προβολή των κτη- 
νωδών ενστίκτων και τη διεφθαρµένη ατμόσφαιρα που αλλοιώνουν 





11 Όπως αναφέρει ο Αγ. Γιαννόπουλος: «[ο Ζώλας] βλέπει τα πάντα, και λέγει 
τα πάντα, δίδων εις τα πράγματα το ίδιον αυτών όνομα, άνευ περιφράσεων, 
άνευ επιτηδεύσεως, άνευ εικόνων επεζητημένων, αλλ᾽ απλώς, φυσικώτα- 
τα, δια της ακριβεστέρας κυριολεξίας και μόλις φειδόμενος ημών δια τας 
λέξεις και φράσεις εκείνας, ας μόνον τα διεφθαρμένα του δρόμου παιδία 
τολμώσι να προφέρωσιν. Οὗτω, παρά την υλικήν ταύτην ὠμότητα, δι᾽ ην 
τοσούτοι κατεκραύγασαν αυτού ως κυνικού, η εκ της φύσεως απορρέουσα 
ποίησις, ὡς μία ακτίς μειδιώσα, απ᾿ αυτών επίσης τῶν πραγμάτων εκφεύ- 
γει, και ο ποιητής τότε δεν είναι αυτός, αλλ’ αυτή η φύσις, ης οὗτος γίνεται 
απαθής ζωγράφος, ουχί ερμηνευτής έχων τι ενδιαφέρον εις ό,τι λέγει. [...] 
Και η τέχνη αύτη έχει ανάγκην της γλώσσης ην ομιλούσι τα πρόσωπα τῶν 
μυθιστορημάτων αυτού. Το ἀτσοί τῶν ηπαγί1οτο, το ]1τσοη της σκηνής του 
θεάτρου, το ραίοίς της επαρχίας, ομιλούνται επίσης εν τοις έργοις αυτού, 
διότι, ό,τι η έκφρασις τῶν διαλέκτων εκείνων δύναται να παραστήση, δεν 
είναι εκείνο όπερ θα παρίστα η καθαρεύουσα γαλλική γλώσσα δια του 
στόματος του διαφόρου εκείνου κόσμου. Ο απαράµιλλος αυτού χρωστήρ 
ζωγραφίζει τα πάντα και ουδέ δύναται να σταματήση αυτόν, ουδεμία δυ- 
σωδία, ουδέν αίσχος, ουδέν έγκλημα, ουδεμία αθλιότης᾽ ηθέλησε να δείξη 
εις τον κόσμον την ελεεινοτέραν, την ειδεχθεστέραν αυτού όψιν, και πράγ- 
ματι, ιδού αυτός, αποφασισμένος να είπη την αλήθειαν, χωρών δια στερ- 
ρού και μεμετρημένου βήματος προς τον σκοπόν, λέγων και αποκαλύπτων 
τα πάντα, ονοµάζων αυτά δια του ιδίου αυτών ονόματος, αποσπών πάσαν 
προσωπίδα, παν ένδυμα υπό το οποίον κρύπτεται εν έλκος, πάντα πέπλον 
Όφ᾽ ον λανθάνει μία ατιµία: και η τέχνη αυτού δεν είναι ποίησις, αλλ’ αντι- 
γραφή, τα μυθιστορήματα αυτού ουδέν έχουσι του δράµατος᾽ πλοκή εν 
αυτοίς δεν υπάρχει, τα επεισόδια εκφεύγουσιν ανεπαισθήτως, και έκαστον 
αυτών σύγκειται εκ μυρίων µόνον λεπτομερειών.» βλ. Γιαννόπουλου, 
«Επιστολιμαία διατριβή αντί προλόγου», ὀπ.π., σ. 290, 294. 
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ηθικά και διανοητικά τον άνθρωπο, παράγοντες που τονίζει ο Γιαννό- 
πουλος στον πρόλογο της ζολαδικής του μετάφρασης, ο Μωραϊτί- 
δης εκθέτει τουναντίον τους ρομαντικοτραφείς του δραματουργικούς 
κανόνες περί της κατασκευής του γνήσιου ρομαντικού φιλοσοφικού 
και πνευματικά ιδανικού δραματικού ήρωα, ο οποίος δεν πρέπει να 
μετέχει του κοινού βίου, ούτε να μιλά μέσω του κοινού καθημερινού 
φυσικού διαλόγου, όπως αντιθέτως συμβαίνει στη σύγχρονη «ευτελι- 
σμένη» γαλλική δραματουργία τῶν περιπετειωδών μυθιστορηματικών 
δραμάτων. Ο κριτικός φανερώνει λοιπόν τη θεμελιώδη καλλιτεχνική 
του αντίθεση ὧς προς την πιστή σκιαγράφηση της πραγματικότητας, η 
οποία τον διαχωρίζει από τη ρεαλιστικότερη προσέγγιση της τέχνης εκ 
μέρους του πιο πραγματιστή Κορομηλά και φυσικά από την «κοινῶνι- 
κήν επανάστασιν της πραγματικής ή υλιστικής σχολής του Ζώλα» που 





12 «[...] η ηθική ανέλιξις τῶν χαρακτήρων παρ᾽ αυτώ παρουσιάζει ημίν αλ- 
λοιώσεις τοιαύτας, εν αἷς βλέπομεν τον άνθρωπον κατερχόμενον προς το 
κτήνος, την διάνοιαν σκοτιζομένην υπό τῶν ενστίκτων, την αρετήν κατά 
μικρόν καταβαλλομένην και εκπνέουσαν εν τη βαρεία και πνιγηρά ατµο- 
σφαίρα της διαφθοράς, εις ην λαθούσα ενέπεσεν. Και η ατµοσφαίρα αύτη 
δι᾽ αυτόν είναι εκεί, µία μεγαλόπολις, οι Παρίσιοι, το πανδαιμόνιον τούτο, 
εις ο, ὣς εν τω μυελώ συνδέονται όλης της ανθρωπότητος τα νεύρα οι 
Παρίσιοι, οὓς ούτος μελετά, ὡς ο ανατόµος το ενώπιον αυτού πτώμα, βυ- 
θίζων το βλέμμα εν ταις ελαχίσταις πτυχαίς τῶν σπλάγχνων, ανακινών δια 
της χειρός πάσαν εν αυτώ εκ τῆς σήψεως απόζουσαν ύλην, σύνοφρυς αλλ’ 
απαθής και ατάραχος, αισθανόµενος την δυσωδίαν και υπομένων αυτήν 
και βοών προς το πέριξ πλήθος: “Ὁποία έλκη! Οποία δυσωδία!” Εν τοις 
λόγοις τούτοις έγκειται η ηθική τῶν μυθιστορημάτων του Ζώλα, όστις εί- 
ναι ζωγράφος απαράµιλλος τῆς διαφθοράς, της εν τω βορβόρω ερπούσης 
εκείνης ζωής, ην έτι ζώσι τα δύο τρίτα της ανθρωπότητος. Η θεωρία του 
Ζώλα είναι, ότι ηθικώς ο άνθρωπος μεταβάλλεται αφομοιούµενος προς 
τον χώρον εν ὦ ζη. Δύναται ούτος να έχη εμφύτους αγαθάς τινας ορµάς 
ή ιδιότητας᾽ αλλά τα πρόσωπα του Ζώλα είναι άνθρωποι εξ εκείνων, οὓς 
βλέπομεν καθ᾽ εκάστην και οίτινες στερούνται της εκτάκτου ηθικής δυνά- 
μεῶς, ἥτις ανθίσταται κατά του παραδείγματος και νικά το εν εαυτοίς ζω- 
ώδες ένστικτον. Το παράδειγµα επιβάλλει σιγήν εις την αγαθήν ορμήν, το 
ένστικτον εκείνο θριαμβεύει, και η στιγμιαία πτώσις της σήμερον αύριον 
αποβαίνει συνήθεια.»᾽ βλ. ὀπ.π., σ. 283. 
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γκρέμισε «ολόκληρον ιδανικόν κόσμον», σύμφωνα µε τον Γιαννόπου- 
λο.5 Ο Μαραϊτίδης μένει πιο προσηλωµένος στους εξιδανικευµένους 
κανόνες ενός γερμανοτραφούς δραματουργικού Ρομαντισμού, την ώρα 
που οι εκπρόσωποι της νέας γενιάς του 1880 θα αρχίσουν να προσγει- 
ώνονται στους φυσικούς καθημερινούς τόνους µιας δειλά αρχόµενης 
ρεαλιστικής τάσης. 

Οι ιδεαλιστικές δραµατουργικές απόψεις του Μωραϊτίδη δεν µπο- 
ρούν να διαβαστούν ξέχωρα από τις προγενέστερες απόψεις του γερ- 
μανοτραφούς ιδεαλιστή Άγγελου Βλάχου, ο οποίος επιχείρησε επίσης 
να προλάβει την εξάπλωση της φυσιολογικής σχολής του Ζολά, αλλά 
και του ρεαλισμού εν γένει. Ἤδη από το 1871, στον «Πρόλογο» της 
συγκεντρωτικής έκδοσης των Κωμωδιών του, εκθέτοντας τις απόψεις 
του για την κατασκευή της σύγχρονής του εθνικής κωμωδίας χαρα- 
κτήρων, ο Βλάχος μίλησε για την απεικόνιση του αληθινού εθνικού ή 
παγκόσμιου κοινωνικού βίου, αλλά σε συνδυασμό και με τον «υψόθεν» 
φωτισμό του «δια του ιδανικού της τέχνης φωτός».! Το «αμείλικτον 
της αληθείας κάτοπτρον» νοθεύεται λοιπόν από την εξιδανικευµένη 
ιδεαλιστική αντιμετώπιση της πραγματικότητας. Επομένως, ο Βλάχος, 
ήδη από το 1871, από τη µια μεριά ενέκρινε τη βαθιά παρατήρηση 
του αντικειμενικού κόσμου και την ακούραστη φωτογραφική μελέτη 
«τῶν παντοειδών φυσιογνωμιών της κοινωνικής κλίμακος από του μυ- 
ριοπλούτου μέχρι του επαίτου», αλλά από την άλλη μεριά τόνισε την 
ανάγκη επεξεργασίας και απολείανσης της τραχύτητας τῶν γραμμών 





13 Βλ. ὀπ.π., σ. 273-274, 279-280. Όπως αναφέρει ο Γιαννόπουλος σχετικά 
µε την έλλειψη εξιδανίκευσης της πραγματικής σχολής: «Αύτη είναι ποί- 
ησις τῶν πραγμάτων, η οποία οὐδόλως επιδρά επί του συγγραφέως, όστις 
οὐδεμίαν εαυτού ιδέαν, ουδέν αίσθηµα φαίνεται μεταδίδων. Ιδού πώς εν 
τη υλιστική ή πραγματική ταύτη ποιήσει το ιδανικόν εξέλιπε παντελώς, 
και μόνον δια της εν ημίν αυτοίς αντανακλωµένης πραγματικής ζωής τῶν 
αντικειμένων, δύναται αύτη να θέση ημάς εις συγκοινωνίαν προς το εν τη 
φύσει επί της ύλης πλανώμενον πνεύμα.» βλ. ὀπ.π., σ. 292. 

14 Άγγελος Βλάχος, «Πρόλογος», στο: Αγγέλου Βλάχου, Κωμωσίαι, παρά 
τοις εκδόταις Αγγ. Καναριώτη ἃς Ζ. Γρυπάρη, εν Αθήναις 1871, σ. η΄. 

15 Βλ. ὀπ.π., σ. θ΄. 
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αυτών των κοινωνικών φυσιογνωμιών, προκειμένου να φέρουν «τον 
ιδανικόν της γενικότητος τύπον» και προκειµένου να µην μοιάζουν 
«προς ουδέν υπαρκτόν πρόσωπον». 

Οκτώ έτη αργότερα, δηλαδή το 1879, και ένα έτος προτού ο Μω- 
ραϊτίδης γράψει την κριτική του σχετικά µε τον μίμο του Κορομηλά, ο 
Άγγελος Βλάχος θα αντιπαρατεθεί πλέον ευθέως στη «φυσιολογική ή 
φωτογραφική σχολή» του «νεαρού αιρεσιάρχου» Ζολά, χαρακτηρίζο- 
ντάς την ως την «εσχάτην της παρακμής ακμή». Σε αυτό το κείµενο, ο 
Βλάχος πρόκειται να επαναλάβει την άποψη που υποστήριξε το 1871: 
«αν τέχνη θα ειπή αλήθεια, παντάπασι δεν σημαίνει τούτο, ότι αλήθεια 
θα ειπή τέχνη». Έτσι, η αποστολή της γνήσιας τέχνης, κατά τον Βλά- 
χο. δεν είναι απλά και μόνον η μέχρι δουλικής πιστότητας αντιγραφή 
της πραγματικότητας και η παρουσίαση τῶν «καταγωγίων μεθύσων και 
ολέθρων, των ασύλων φαυλότητος, τῶν οίκων απωλείας, τῶν κυβείων 
χρημάτων και τιμής», αποστολή µε την οποία επιφορτίστηκαν οι σύγ- 
χρονοι Γάλλοι μυθιστοριογράφοι Ε]απὈετί, αδελφοί σοποουτί, Εεγάεαι., 
Ζο]α, Ὀαμάεί, αλλά επιπλέον και τα δικαιώµατα του ιδεώδους κόσμου 
της φαντασίας στο λογοτεχνικό έργο, η καλλιτεχνική μετάπλαση τῶν 
σκηνών και των προσώπων του «καθ᾽ ημέρα βίου», η εμφύσηση της 
«καθόλου αληθείας εις την επί μέρει αλήθειαν». Συνεπώς, σύμφωνα 
με τον Βλάχο, «ο καλλιτέχνης δεν είναι αντιγραφεύς, ουδέ η ζωγραφι- 
κή φωτογραφία» ή κάτοπτρο, «όπου ν᾽ αναγνωρίζη ο θεατής το πρό- 
σώπον του ὑπηρέτου του, της πλυντρίας του, του καπνοδοχοκαθαριστή 
του, ή και άλλων, πλειότερον μεν ίσως καθαρών, αλλ” ολιγώτερον βε- 
βαίως σεμνών προσώπων, μεθ’ ὧν έτυχέ ποτε να κάμη γνωριμίαν».70 
Βλάχος απορρίπτει τον νατουραλισμό σύμφωνα µε ηθικολογικά κρι- 
τήρια, αποδίδοντας επιπλέον την εξάπλωση τῆς «ποςίαἰρῖο ἦς 14 Ὀοιο» 





16 Βλ. ὀπ.π., σ. ι΄. 


17 Για τα παραθέµατα, βλ. Άγγελος Βλάχος, «Η φυσιολογική σχολή και 
ο Ζολά. Επιστολή προς επαρχιώτην», περ. Εστία 8 (16 Δεκεμβρίου 1879), 
σ. 790. 


18 Βλ. ὀπ.π.. σ. 790-791. 
19 Βλ. ὀπ.π.. σ. 701. 
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σε αιτίες κερδοσκοπικής επιχείρησης, ενώ κατακρίνει επίσης, όπως ο 
Μαραϊτίδης, τις μακριές, λεπτολόγες και μονότονες περιγραφές χωρίς 
δραματικό ενδιαφέρον, όπως και την ωμή και απροσποίητη χρήση της 
γλώσσας τόσο από τους «κατοίκους των κατέργων» και τους «αναι- 
σθητούντες μεθύσους», όσο και από τους εκπροσώπους τῶν ανώτερων 
κοινωνικών τάξεων. 

Η κριτική του Μωραϊτίδη για τον μίμο του Κορομηλά συμπίπτει 
λοιπόν και χρονικά µε το συγκεκριµένο κύμα ανάσχεσης της διάδοσης 
του ρεαλισμού/νατουραλισμού από τον Άγγελο Βλάχο, κυρίως από τη 
στιγμή της μετάφρασης και δημοσίευσης της Νανάς του Ζολά, αναδει- 
κνύοντας ανάγλυφα την πάλη μεταξύ τῶν εναπομεινασών απερχόμενων 
δυνάμεων του Ρομαντισμού και τῶν νέων αρχών του πραγματισμού."! 
Η «Επιστολιµαία διατριβή» του Αγησίλαου Γιαννόπουλου του 1880 
στην ουσία αποτελεί μίαν απάντηση στο αντινατουραλιστικό κείµενο 
του Άγγελου Βλάχου του 1579. Μέσα σε αυτό το πλαίσιο εντάσσεται 
κι άλλο ένα καταγγελτικό κείµενο εναντίον του ζολαδικού µυθιστορή- 
ματος, το οποίο δημοσιεύεται το 1880 στην εφημερίδα Λ΄η Χάνεσαι από 
τον διευθυντή της Βλάση Γαβριηλίδη. Εδώ πρέπει να σημειώσουμε ότι, 
μέσα στη δεκαετία του 1880, ο Μωραϊτίδης ανήκει µέσα στον στε- 
νό δημοσιογραφικό κύκλο του εκδότη Γαβριηλίδη, καθώς δημοσιεύει 
στην εφημερίδα του Μη Χάνεσαι ὀχι μόνον θεατρικές κριτικές, αλλά 





20 Βλ. ὀπ.π., σ. 791-792. Για τα παραθέµατα του κειμένου ροής, βλ. ὀπ.π., σ. 
793-794. 

Για την εξέταση της ρεαλιστικής καθημερινής εμπειρίας, αλλά και για την 
παράλληλη διατήρηση παλαιότερων ιδεαλιστικών αρχών στο έργο και τις 
θεωρητικές απόψεις του Άγγελου Βλάχου, βλ. Θόδωρος Χατζηπανταζής, 
«ΒΠλύρατου Γερονικόλα. Ιδεαλιστικοί και υλιστικοί ορισμοί της ευτυχίας», 
στο: 10 Κωμειδύλλιο, τόμ. Β΄ (Η τύχη τής Μαρούλας, Ο Μπαρμπαλινάρδος, 
ΒΗλύρατου Γερονικόλα), Ερμής, Αθήνα 1981, σ. 188-192, καιτου ίδιου, «Η 
καταγωγή του είδους. Η ηθογραφική τάση», στο: 10 Κωμειδύλλιο, ὀπ.π., 
τόμ. Α΄, σ. 42-46, 104-106. Για τη μεταρομαντική ποιητική θεωρία του 
Βλάχου που συνδυάζει την πραγµατοσκοπία µε την κλασικιστική οικούὺµε- 
νικότητα, βλ. επίσης Δημήτρης Αγγελάτος, Πραγματικότης και ιδανικόν. Ο 
Άγγελος Βλάχος και ο αισθητικός κανόνας της αληθοφάνειας (1597-1901), 
Μεταίχμιο, Αθήνα 2003. 


2 


- 
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και κείµενα πολιτικού ενδιαφέροντος, καθώς και ποιήματά του στη 
δημοτική γλώσσα και σε δεκαπεντασύλλαβο στίχο, µε τα ψευδώνυμα 
«Σφιγξ» και «Ούτις»." Μάλιστα, από το 1884 οι δυο τους εκδίδουν µα- 
ζίτη συγκεκριμένη εφημερίδα, αποφασίζοντας να συγκατοικήσουν, 
ενώ ο Μωραϊτίδης συνεργάζεται δημοσιογραφικά µε τον Γαβριηλίδη 
και µετά το 1884, όταν ο τελευταίος ιδρύει μία από τις μεγαλύτερες 
αθηναϊκές εφημερίδες του 19ου αιώνα, την Ακρόπολη." 





22 


23 


24 


Για τη δημοσίευση τῶν ποιημάτων του στην εφημερίδα Λη Χάνεσαι, βλ. 
Γεώργιος Θ. Ζώρας, «Ο Μωραϊτίδης ὡς ποιητής», περ. Ελληνική Λημι- 
ουργία 64 (1 Οκτωβρίου 1950 - Αφιέρωμα στον Αλέξ. Μωραϊτίδη), σ. 
541-542. Για τη δημοσίευση θεατρικών κριτικών και κειμένων πολιτικού 
ενδιαφέροντος εκ μέρους του Μωραϊτίδη, ο οποίος μάλιστα ήταν ειδικός 
ανταποκριτής της εφημερίδας Μη Χάνεσαι στην Κωνσταντινούπολη, βλ. 
Αρετή Βασιλείου, Τρυγών ή φιλέρημος. 10 θέατρο του Αλέξανδρου Μωραϊ- 
τίδη και ή αναζήτηση της καλλιτεχνικής και εθνικοθρησκευτικής ταυτότητας 
στο τελευταίο τέταρτο του 19ου και το πρώτο τέταρτο του 20ού αιώνα, Πα- 
νεπιστηµιακές Εκδόσεις Κρήτης, Ηράκλειο 2015, σ. 46-48, 250-251. 
Αλέξανδρος Μωραϊτίδης, «Προλεγόμενα. Η εξέλιξις του πανηγυρικού 
μου διηγήματος -- Χριστουγεννιάτικον, Πρωτοχρονιάτικον, κλπ.», στο: 
Αλέξανδρος Μαραϊτίδης, 4πηγήματα, τόμ. Στ΄, έκδοσις τιμητική επί τη πε- 
ντηκονταετηρίδι του συγγραφέως, εκδ. Ι. Ν. Σιδέρης, Αθήναι 1928, σ. 5. 
Για τη γνωριμία Γαβριηλίδη -- Μωραϊτίδη, βλ. επίσης Ροδάνθη Βαλερά- 
Κουνάβα, Αλέξανδρος Μωραϊτίδης (1550-1929). Συμβολή στη μελέτη του 
διηγηματογραφικού του έργου, Βιβλιογονία, Αθήνα 1996, σ. 46. 

Βλ. μεταγενέστερη περιγραφή του Μωραϊτίδη τού 1928 σχετικά με την ερ- 
γασία τοῦ στην ἀκρόπολη από το 1884, μαζί µετον Κωστή Παλαμά καιτον 
Δημήτριο Κακλαμάνο, κατοπινό διπλωμάτη: Μωραϊτίδης, «Προλεγόμε- 
να...», ὀπ.π., σ. 6. Για τον εκατέρωθεν αλληλοσεβασμό μεταξύ Γαβριηλί- 
δη και Μωραϊτίδη, βλ. τη μαρτυρία του Μιχαήλ. Ι. Γαλανού, στο: Χρήστος 
Β. Χειμώνας, Ο δημοσιογράφος Αλέξανδρος Μωραϊτίδης, Εταιρεία Ευβοῖ- 
κών Σπουδών, Αρχείο Σκιάθου 20, Αθήνα 1980, σ. 253-254, ανάτυπο από 
τον ΚΖ΄/1086-87 τόμο του «Αρχείου Ευβοϊκών Μελετών». Ο Μωραϊτίδης 
εργάζεται στην Ακρόπολη ὡς πρακτικογράφος της Βουλής, ενώ περιγράφει 
σε χρονογραφήματά του και την αθηναϊκή κίνηση, σταχυολογώντας τα πιο 
ενδιαφέροντα γεγονότα από τις επαρχιακές εφημερίδες) βλ. Μωραϊτίδης, 
«Προλεγόμενα...», ὀπ.π., σ. 5-6 και Χρήστος Χειμώνας, «Ο Αλέξανδρος 
Μοραϊτίδης ὡς χρονογράφος», περ. Χρυσά Στάχυα 11-12 (Μάιος -- Ιού- 
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Έτσι, λίγες μέρες µετά τη δημοσίευση της κριτικής του Μωραϊτίδη 
για τον μίμο του Κορομηλά, ο στενός του φίλος Γαβριηλίδης δηµο- 
σιεύει στην εφημερίδα του Μή Χάνεσαι σφοδρή κριτική για τη Νανά 
του Ζολά, κάτω από το ψευδώνυμο «Καλιβάν». Στο συγκεκριµένο κεί- 
µενο ο Γαβριηλίδης φαίνεται ενήμερος για τις κύριες πηγές έμπνευ- 
σης της ζολαδικής πειραματικής τέχνης, τον Βα4]Ζ8ς και τον φυσιολόγο 
Οαιάο Ῥοιπατά,” καθώς και για τη σημασία της λειτουργίας των κλη- 
ρονομικών διαθέσεων στους ανθρώπινους οργανισμούς. Παρόλ’ αυτά, 
προσδιορίζει τη ζολαδική μυθιστορηματική οικογένεια των Κουσοπ- 
Μασαυατί της Δεύτερης Γαλλικής Αυτοκρατορίας Ως την «κοινωνική 
σεσηπυία βλάστηση του αἵματος µιας τρελλής και του σπέρματος ενός 
μεθύσου», η οποία καταδεικνύει τη «λαγνεία εις τα ανώτερα στρώμα- 
τα, το οινόπνευμα εις τα κατώτερα, τοὺς τερατώδεις έρωτες του κλή- 
ρου [και] τα εκβράσµατα της παρισινής αγοράς».5 Όπως ο Άγγελος 
Βλάχος, έτσι και ο Βλάσης Γαβριηλίδης κατηγορεί την Νανά του Ζολά 
για έλλειψη καλλιτεχνικής φαντασίας, πλοκής, φυσικών χαρακτήρων 





γιος 1952), σ. 29-32. Το 1884 και το 15585 θα δημοσιεύσει στην εν λόγω 
εφημερίδα και τα πρώτα του διηγηματογραφικά πειράµατα, τα πρώτα του 
άτυπα διηγήματα/παιδικές χριστουγεννιάτικες ηθογραφικές αναμνήσεις, 
µε τίτλο «Εικόνες»᾽ βλ. Μωραϊτίδης, «Προλεγόμενα...», ὀπ.π.. σ. 7-8. Ο 
δε Γαβριηλίδης θα καθιερώσει το 1892 τη λογοτεχνική φήμη του Μωραῖτί- 
δη, αλλά και τον ιδιόρρυθμο χαρακτήρα του, μέσω υμνητικού του άρθρου 
στην εφημερίδα Ακρόπολις βλ. Βλάσης Γαβριηλίδης, «Α. Μωραϊτίδης», 
εφημ. Ακρόπολις, | Ιανουαρίου 1892᾽ πρβλ. και Βλ. Γαβριηλίδης, «Αντί 
Προλόγου», στο: Αλέξανδρος Μωραϊτίδης, ἑιηγήματα, τόμ. Α΄ (Τα Βακού- 
φικα, Με τα πανιά, Νεράιδες, Αρφανούλα, Ο πτωχός και η μοίρα του), µετά 
προλόγου Β. Γαβριηλίδου, έκδοσις τιμητική επί τη πεντηκονταετηρίδι του 
συγγραφέως, εκδ. Ιωάννης Ν. Σιδέρης, Αθήναι 1921, σ. 1, 3. 


25 Ὁ Ζοἱα επηρεάστηκε στις θεωρητικές του απόψεις περί της επιστημονικής 
μεταφοράς από το βιβλίο Πηϊνοάιιεί!οη ἃ |} ἐ{ιάε ἆε |α πιόἠεεἰηε οχρόγΙΠΊΘΗ- 
{α[ε (1865) του φυσιολόγου (1846 Βειπατά᾽ βλ. Ματνίη Οατίϑοη, «Εταπος 
1η {πε Γαίε ΝΙποίεοπίη Οοπί"τγ», στο: Τηεοτίες οἴ (16 Τ]ιεαίνε. 4 Ηἰσίοτϊσαί 
αμα Οτίπεα[ ΝΟΥ, ποπ {πο σνεεῖα {ο {πε Ρνεσεπῖ, Οοτηςο]] []ηϊνοτοῖίγ 
ῬΡτο56, ΙΠ464 ἀπά Γ,οπάοη 1984, σ. 274. 


26 Καλιβάν, «Κριτική. Αιμυλίου Ζολά Νανά µεταγλωτισθείσα εις την ελληνι- 
κήν υπό ΦΛΟΞ», εφημ. Μη Χάνεσαι, 5 Σεπτεμβρίου 1880, αρ. 79, σ. 4. 
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και δραματικής ουσίας. Εξισώνει τη ζολαδική τέχνη µε απλή ιατρική 
έκθεση, µε κοινότατο δημοσιογραφικό χρονικό και µε την κοινωνική 
παθολογία, ταυτίζοντας τους ήρωές τῆς µε νοσηρά νευρόσπαστα κτη- 
νώδους ψυχής και παθητικής ζωής χωρίς την ανθρώπινη φυσιολογική 
ελευθερία. Όπως αναφέρει χαρακτηριστικά: «Το μυθιστορηµατικόν 
του ανθρωπολόγιον είναι νοσοκομείον μεγαλοπρεπές, έχον παράρτημα 
φρενοκοµείου και άλλο παράρτημα ναού Κορινθίων ιεροδούλων».77 
Αν συνδυάσουµε τις σχεδόν συγχρονικές επιθέσεις τῶν Άγγελου 
Βλάχου, Αλέξανδρου Μωραϊτίδη και Βλάση Γαβριηλίδη, συνειδητο- 
ποιούμε ότι τα έτη 1879 και 1880 αποτελούν αποφασιστικά ορόσημα 
για την ανάσχεση της εξάπλωσης του ρεαλισμού/νατουραλισμού, τα 
οποία πυροδοτούνται από την έναρξη της δημοσίευσης και έκδοσης της 
Νανάς κατά το ἰδιο χρονικό διάστηµα. Ας σημειώσουμε δε, ότι σχεδόν 
ταυτόχρονα ακούγονται και στη Γαλλία οι πρώτες εγχώριες ιδεαλιστι- 
κές φωνές κατά της μεθόδου του ζολαδικού επιστημονικού ρεαλισμού 
από τον Αἰεχαπάτε Ώιπιας Π|6 (Πρόλογος στην έκδοση της κωμωδίας 
1, ό(γαπσδγο, 1879) και τον Εοτάϊπαπά Βτιποίϊότο (ἔπιάες ΟΥἰίφμες σι 
ΙΠἱφίοίγο ἀε [α ΠΠπόναπινε Ἠαηςαῖσε, 1580 Γ6 νοπιαη παϊ"α[ἰσίε, 1552). 
Οι συγκεκριμένοι λόγιοι κατηγόρησαν τον Ζο]4 για έλλειψη γούστου, 
πνεύματος, ψυχολογικής φινέτσας, για νοσηρό λογοτεχνικό πεσιµισµό 
και τονισμό του ωμού, χυδαίου, σχεδόν σκατολογικού, στοιχείου που 
μετατρέπει τους λογοτεχνικούς ήρωες σε άψυχες ζωώδεις κούκλες χῶ- 
ρίς ανθρώπινα χαρακτηριστικά, ενώ υποστήριξαν, ότι η απλή αναπα- 
ραγωγή του φυσικού δεν αποτελεί τον πραγµατικό στόχο της τέχνης, 
όσο η αποκάλυψη της εσωτερικής ψυχής των υλικών αντικειμένων, 
η πνευματοποιηµένη εξιδανίκευση της απτής πραγματικότητας και η 
ανάδυση του ιδεώδους, το οποίο συναισθάνεται ο καλλιτέχνης. 
Επιστρέφοντας στην περίπτωση του Μωραϊτίδη, παρατηρούμε ότι 
μετά το 1883 και την προκήρυξη της συγγραφής ηθογραφικού διηγή- 
ματος από την Εστία και τον Νικόλαο Πολίτη, ο Μωραϊτίδης θα υπο- 
κύψει τελικά στα κελεύσματα του ηθογραφικού ρεαλισμού μέσω τῶν 





27 Βλ. ὀπ.π., σ. 4-5. Για το παράθεµα του κειµένου ροής, βλ. ὀπ.π., σ. 5. 
28. Οαγίβοη, «Εταπος 1η {Πο Γαία Νιποίοσπίη (οπίιτγ», ὀπ.π., σ. 254-256. 
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πολυπληθών διηγημάτων του, σε μεγάλο βαθµό αυτοβιογραφικών, στα 
οποία θα περιγράψει ως επί το πλείστον τα έθιμα, τις συνήθειες και 
τον τρόπο ζωής τῶν κατοίκων της γενέθλιάς του γης, της Σκιάθου. Η 
αρχή πραγματοποιείται τα Χριστούγεννα του 1884 και του 1885, όταν 
δημοσιεύει ὡς επιφυλλίδα στην εφημερίδα Ακρόπολις του Γαβριηλίδη 
τα πρώτα του άτυπα διηγήματα/αυτοβιογραφικά ενθυµήµατα παιδικών 
σκιαθίτικων χριστουγεννιάτικων εθίμων, µε τον τίτλο «Εικόνες». Το 
κυρίως μυθοπλαστικό του στάδιο θα αρχίσει από το 1888 και θα διαρ- 
κέσει έως το 1907. Μέσω του διηγήματος, ο Μωραϊτίδης θα εισαχθεί 
στον κόσμο της ηθογραφικής περιγραφής της πραγματικότητας και της 
καθημερινής αστικής και εξωαστικής ζωής. 

Τον ίδιο δρόµο ακολουθεί άλλωστε κατά τις δεκαετίες του 1880, 
1890 και 1900 και ὡς δημοσιογράφος-χρονογράφος μέσα από τα ηµε- 
ρήσια και περιοδικά έντυπα της εποχής, όπως η Εφημερίς του Δημήτρι- 
ου Κορομηλά, το Μη Χάνεσαι και η Ακρόπολις του Βλάση Γαβριηλίδη, 
η Νέα Εφημερίς του Ιωάννη Καμπούρογλου, ο 4σμοδαίος των Ἐμμα- 
νουήλ, Ροΐδη -- Θέμου Άννινου, ο Βαμπαγάς του Κλεάνθη Τριανταφύλ- 
λου, η εφημερίδα Αθήναι του Γεώργιου Ποπ, ο Θόρυβος του Μιχαήλ. 
Μητσάκη, καθώς και τα περιοδικά Παναθήναια, Παρνασσός και Εθνι- 
κὀν Ημερολόγιον του Κ. Σκόκου.υ Κυρίως από το 1888 και µετά, όταν 
αρχίζει για δημοσιογραφικούς λόγους να ταξιδεύει στην ηπειρωτική 
και νησιωτική Ελλάδα, αλλά και στους τόπους γέννησης της Ορθο- 
δοξίας (Κωνσταντινούπολη, Σμύρνη, Άγιον Όρος, Άγιοι Τόποι, Παλαι- 
στίνη), δημοσιεύοντας τις ταξιδιωτικές του εντυπώσεις στα παραπάνω 





29 Ο ίδιος ο Μωραϊτίδης μιλά για τις εορταστικές ηθογραφικές επιφυλλίδες 
του στην Ακρόπολη, τακτική που θα συνεχίσει και µετά το 1888 και κάθε 
χρόνο στην ίδια εφημερίδα, αλλά και στις εφημερίδες Νέα Εφημερίς και 
Αθήναι) βλ. «Προλεγόμενα...», ὀπ.π., σ. 16, 26-27. 

30 Μοραϊτίδης Αλέξανδρος, «1874-1924», στο: Αλέξανδρος Μωραϊτίδης, Με 
του βορηά τα κύματα. Ἰαξείδια. Περιγραφαί, Εντυπώσεις, Σειρά Γ΄ (ἅγιον 
Όρος), ἐκδοσις τιμητική επί τη πεντηκονταετηρίδι του συγγραφέως, Βι- 
βλιοπωλείον Ιωάννου Ν. Σιδέρη, εν Αθήναις 1924, σ. 6) Χειμώνας, «Ο 
Αλέξανδρος Μωραϊτίδης ὡς χρονογράφος», όπ.π., σ. 29-32. 
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έντυπα,᾽! τότε ενσαρκώνει ολοκληρωτικά τη μορφή του χρονογράφου/ 
διηγηματογράφου, συνδυάζοντας την αντικειμενική παρατήρηση µε 
τον προσωπικό υποκειμενικό στοχασμό και διαπλέκοντας το επεισο- 
διακό δημοσιογραφικό υλικό του ρεπορτάζ µε το μυθοπλαστικό. Σε 
αυτέςτις ταξιδιωτικές εντυπώσεις-διηγήσεις ο αναγνώστης βρίσκει πο- 
λυπρισµατικά λαογραφικά και ιστορικά στοιχεία, πληροφορίες για την 
οικονομική και κοινωνική ζωή των επισκεπτόµενων τόπων, αλλά και 
προσωπικά συναισθήματα, ενθυµήσεις και σκέψεις του ίδιου του συγ- 
γραφέα-ταξιδευτή, καθώς και αναφορές του σε ποικίλα αναγνώσματα 
βυζαντινών χρονογράφων, συναξαρίων και ξένων περιηγητών. 





3] Για την ταξιδιωτική του δημοσιογραφία, βλ. Αλέξανδρος Μωραϊτίδης, 
«Αντί Προλόγου», στο: Αλέξανδρος Μωραϊτίδης, Μετου βορηά τα κύματα. 
Ταξείδια, Περιγραφαί, Εντυπώσεις (Κωνσταντινούπολις). Σειρά Β΄, έκδοσις 
τιμητική επί τη πεντηκονταετηρίδι του συγγραφέως, Ιωάννης Ν. Σιδέρης, 
Αθήναι 1923, σ. 6᾽ Ιω. Ν. Φραγκούλας, 4λέζ. Μωραϊτίδης. Ο άνθρωπος -- 
Ο λογοτέχνης, εκδ. «Ιωλκός», Αθήνα 1082, σ. 77᾽ Μαν. Γιαλουράκης, «Ο 
ταξιδιωτικός Αλ. Μοραϊτίδης» και Δημ. Χρ. Σέττας «Αλέξανδρος Μωρα- 
Ἱτίδης», περ. Σκιάθος 12 (Γενάρης-Φλεβάρης-Μάρτης 1979 - Αφιέρωμα 
στον Αλέξανδρο Μοραϊτίδη), σ. 13-14 ἅς σ. 55 αντίστοιχα᾽ Χρήστος Β. 
Χειμώνας, «Αλέξανδρος Μωραϊτίδης. Ένας πρωτοπόρος της Νεοελληνι- 
κής Ταξιδιογραφίας», περ. Ιωλκός 3 (Νοέμβρης-Δεκέμβρης 1979), σ. 173- 
178 Χρήστος Β. Χειμώνας, «Τα Ταξιδιωτικά του Αλέξ. Μωραϊτίδη», περ. 
Κάμειρος 51-59 (]ούνιος 1985), σ. 55-58. 

32 Για τη διαπλοκή του δημοσιογραφικού ρεπορτάζ και του μυθοπλαστικού 
υλικού που οδηγεί τον Μωραϊτίδη και άλλους λογοτέχνες στη συγγραφή 
διηγήματος, κυρίως από τα µέσα του 19ου αιώνα και μετά, βλ. Γεωργία 
Γκότση, Η ζωή εν πρωτευούση. Θέματα αστικής πεζογραφίας από το τέλος 
του {9ου αιώνα, Νεφέλη, Αθήνα 2004, σ. 65-70. 

33 Γίατη λίστα αυτών τῶν ταξιδιωτικών εντυπώσεων-χρονογραφημάτων στις 
αθηναϊκές εφημερίδες και τα περιοδικά, καθώς και για τις πρώτες εκδό- 
σεις τοὺς σε συγκεντρωτικούς τόμους, βλ. Ιω. Ν. Φραγκούλας, Αλέξανδρος 
Μωραϊτίδης (1590-1929), χ.ἐ.. Βοστώνη 1950, σ. 45-46᾽ Βαλερά-Κουνά- 
βα, Αλέξανδρος Μωραϊτίδης..., ὀπ.π., σ. 230-314 και Φώτης Δημητρακό- 
πουλος, Ο μοναχός Ανδρόνικος. Λεύκωμα Μωραϊτίδη, Ετρο, Αθήνα 2002, 
σ. 14-310. 
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Με λίγα λόγια, ο Μωραϊτίδης εκπροσωπεί το νέο τύπο του χρο- 
νογράφου-δημοσιογράφου-λογοτέχνη της γενιάς του 1880, ο οποίος 
στρέφεται προς την καταγραφή της ζωντανής λαϊκής πραγματικότητας, 
προς την άµεση προσωπική βιωµένη αντίληψη, προς το επίκαιρο και το 
καθημερινό, προς την εκμετάλλευση της μνήμης, της μαρτυρίας/ντο- 
κουμέντου, του απομνημονεύματος, της προφορικής παράδοσης και 
της λαογραφικής καταγραφής, προς την παρατήρηση τῶν συλλογικών 
νοοτροπιών, η οποία απευθύνεται στο πλατύ µέσο κοινό των εφημε- 
ρίδων και περιοδικών της τελευταίας εικοσαετίας του 19ου αιώνα." 
Ενώ όµως «ο λαογραφισµός επικαλύπτει την ιστοριοκρατία», πράγμα 
που, σύμφωνα µε τον Παναγιώτη Μουλλά, «σημαίνει την ώρα του να- 
τουραλιστικού και του ηθογραφικού διηγήματος», γεγονός που ισχύει 
επίσης αναφορικά µε τις διηγηµατογραφικές και τις δηµοσιογραφικές 
δραστηριότητες του Μωραϊτίδη, εντούτοις δεν ισχύει αναφορικά µε το 
θέατρό του. 

Την ώρα λοιπόν που στον τοµέα του διηγηματογραφικού λόγου ο 
Μωραϊτίδης περνά σε µία πιο ρεαλιστική αντιμετώπιση της καθηµε- 
ρινής ζωής -έστω και συχνά ειδυλλιακή, µη κριτική, κομφορμιστική 





34 Γι’ αυτόν τον τύπο λογοτέχνη, ο οποίος ανοίγει τον δρόμο προς το ηθο- 
γραφικό και το αστικό διήγημα/μυθιστόρηµα, βλ. Παναγιώτης Μουλλάς, 
«Ἠ λογοτεχνία από το 1880 ώς τον Α΄ Παγκόσμιο Πόλεμο», Ιστορία του 
Ελληνικού Έθνους (Νεώτερος Ελληνισμός από το 1ὸδ] ὡς το 1913). τόμ. 
ΙΔ΄, Εκδοτική Αθηνών, Αθήνα 1977, σ. 420-42], 424 Παναγιώτης Μουλ- 
λάς, «Το νεοελληνικό διήγημα και ο Γ. Μ. Βιζυηνός», στο: Γ. Μ. Βιζυηνός, 
Νεοελληνικά διηγήματα, επιμ. Παν. Μουλλάς, Βιβλιοπωλείον της «Εστίας» 
Γ.Δ. Κολλάρου ἃς Σίας Α.Ε., Αθήνα Ἴ996, σ. λα΄-λβ΄, ν΄ Μουλλάς, «Το 
διήγημα, αυτοβιογραφία του Παπαδιαμάντη», ὀπ.π.. σ. κη΄-λ΄. 

3 


τι 


Παναγιώτης Μουλλάς, «Η λογοτεχνία από τον Αγώνα ὡς τη γενιά του 
1880», Ιστορία του Ελληνικού Έθνους (Νεώτερος Ελληνισμός από 1533 ὡς 
1591), τόμ. ΙΓ΄, Εκδοτική Αθηνών, Αθήνα 1977, σ. 511. Για την ανάπτυξη 
του ηθογραφικού διηγήματος και του λαογραφισμού κατά το τελευταίο 
τέταρτο του 19ου αιώνα, κράμα ζολαδικού νατουραλισμού και Θεόκριτου, 
βλ. Μουλλάς, «Το νεοελληνικό διήγημα και ο Γ. Μ. Βιζυηνός», ὀπ.π., σ. 
λγ΄-μ΄. 
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και χωρίς την κατάδειξη τῶν κοινωνικών μετασχηματισμών-,5 υΌπο- 
βοηθούμενος παράλληλα από την ενασχόλησή του µε το επίκαιρο δη- 
μοσιογραφικό/ταξιδιωτικό χρονογράφηµα, αντίθετα στον τοµέα του 
θεάτρου διατηρεί ακόµη τις ρομαντικές του απόψεις για τον ιδανικό 
δραματικό ήρωα, ο οποίος θα πρέπει να μετεωρίζεται υπεράνω του 
πεπατηµένου βίου και του τετριμμένου καθημερινού διαλόγου. Τα θε- 
ατρικά έργα που θα συγγράψει µέσα στις δεκαετίες του 1870 (1872, 
Μιχαήλ Κομνηνός, δεσπότης της Ηπείρου Τιμολέων 1874, Βάρδας 
Καλλέργης᾽ 1876, Η καταστροφή των Ψαρών), του 1880 (1888, Πόλεως 
άλωσις) και του 1890 (1896, Χαμάρετος), δεν αναφέρονται καθόλου 
στον σύγχρονο κόσμο, αλλά περιδιαβαίνουν ανάµεσα στις μακρινές 
και πιο πρόσφατες ιστορικές σελίδες του ελληνισμού, της οθωμανικής 
Άλωσης της Βασιλεύουσας, της ενετοκρατούµενης μεσαιωνικής Κρή- 
της και Πελοποννήσου, της Επανάστασης του 1821... Οι ήρωες τῶν 
ιστορικών δραμάτων του δεν είναι απλοί καθημερινοί άνθρωποι, βγαλ- 
μένοι μέσα από την εξωαστική ή την αστική ελληνική πραγματικότητα, 
αλλά εξιδανικευµένα μεγαλόπνοα και εμβριθή πλάσματα που μιλούν 
από κοθόρνου, τάσσονται μέχρι θανάτου υπέρ της διαχρονικής Εθνικής 
Ὑπόθεσης και ερωτεύονται παθιασµένα, ακόµη και κοντινούς συγγε- 
νείς τους. Η αλυτρωτική στόχευσή τους και τα ιδεώδη εθνικιστικά 
τους οράματα δεν αφήνουν κανέναν ενδιάμεσο χώρο για την περιγρα- 
φή του τετριμμένου κόσμου της καθημερινότητας και την αναλυτική 
παρατήρηση της πραγματικότητας. 





36 Τη συγκεκριμένη τάση τῶν περισσότερων εγχώριων διηγημάτων της επο- 
χής σημειώνει ο Μουλλάς, ο οποίος εξηγεί και τους λόγους απουσίας της 
κριτικής ρεαλιστικής εποπτείας᾽ βλ. «Το διήγημα, αυτοβιογραφία του 
Παπαδιαμάντη», ὀπ.π., σ. κβ΄-κζ΄. Για το ίδιο ζήτημα, βλ. επίσης Σόνια 
Ἱλίνσκαγια-Αλεξανδροπούλου, «Νατουραλιστικές εκδοχές ρεαλιστικών 
αναζητήσεων. Ο Ζητιάνος του Α. Καρκαβίτσα και οι Χωρικοί του Β. Σ. Ρέ- 
Όμοντ», στο: Πολίτου-Μαρμαρινού -- Πάτσιου (επιμ.), Ο Νατουραλισμός 
στην Ελλάδα, ὀπ.π., σ. 211-212. 


37 Για τις ιδεολογικές και αισθητικές κατευθύνσεις της συνολικότερης δρα- 
ματουργίας του Μωραϊτίδη, βλ. Βασιλείου, Τρυγών η φιλέρηµμος, ὀπ.π. 
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Ἡ περίπτωση της διχασμένης καλλιτεχνικής δημιουργίας του Μω- 
ραϊτίδη καταδεικνύει λοιπόν τη διόλου αυτονόητη και αυτόματη µε- 
τάβαση από την ιδεαλιστική ρομαντική θεώρηση του κόσμου και της 
τέχνης προς την κριτικά ρεαλιστική αντιμετώπιση της πραγματικότη- 
τας. Στη χορεία της ρομαντικής θεώρησης του κόσμου εντάσσεται και 
ο διηγηµατογραφικός εξιδανικευτικός ηθογραφικός ρεαλισμός µε τους 
εθνικιστικούς προσανατολισμούς της καταγραφής της λαϊκής παράδο- 
σης εκ μέρους του συγγραφέα. Ο Μαραϊτίδης, όπως και πολλοί άλ- 
λοι συγκαιρινοί του, βρίσκονται ακριβώς σε αυτό το μεταίχμιο, στο 
στάδιο αυτής της κρίσιμης μετάβασης, η οποία θα εκδηλωθεί εμφανέ- 
στερα λίγα χρόνια αργότερα από τολμηρότερους λογοτέχνες και ὃρα- 
ματουργούς. Μέσα στον κύκλο αυτών των ανακαινιστών συγκαταλέ- 
γεται, τουλάχιστον στο θεωρητικό επίπεδο, ο Γρηγόριος Ξενόπουλος, 
ο οποίος το 1890 θα ανασκευάσει µέσα από την Εστία τις προλήψεις 
των συγκαιρινών του κατά του Ζολά, υποστηρίζοντας, ότι «οιαδήποτε 
παραμόρφωσις είναι εκτροπή εκ της αληθείας η εκτροπή αύτη, εἰς την 
οποίαν άγει αναγκαίως η φαντασία άνευ της πείρας και της παρατηρή- 
σεως, είναι ψεύδος᾽ η έκφρασις του Ῥευδούς ποτέ δεν δύναται να είνε 
καλλιτέχνημα. Όχι λοιπόν φαντασία αχαλίνωτος αλλά παρατήρησις 
πεφωτισµένη και περιγραφή ακριβολόγος᾽ όχι εκλογή και διαστροφή 
κατά το δοκούν αλλ’ αντιγραφή πιστή της ζωής [...] Δεν υπάρχει πλέον 
αισχρόν ή ηθικόν, άσχηµον ή ὠραίον, χυδαίον ή ευγενές, γυμνόν ή συ- 
γκεκαλυμμένον, βορβορώδες ή άσπιλον, σκιερόν ή φωτεινόν᾽ υπάρχει 
μόνον ψευδές, το οποίον αποσκορακίζεται, και αληθές, το οποίον επι- 
ζητείται». Ο Ξενόπουλος απορρίπτει τις ηθικολογικές αρχές, σύμφω- 
να µετις οποίες έκρινε τη ζολαδική τέχνη ο Άγγελος Βλάχος το 1879,» 





38 Ξενόπουλος, «Αι περί Ζολά προλήψεις», ὀπ.π., σ. 323. Ο Ξ. Α. Κο- 
κόλης θεωρεί το συγκεκριµένο κείµενο του Ξενόπουλου ὡς το μανιφέστο 
του νατουραλισμού στην Ελλάδα᾽ βλ. «Οι προβληματισμοί της κριτικής 
και ο Παλαμάς, 1580-1910», στο: Η κριτική στη νεότερη Ελλάδα, Εταιρεία 
Σπουδών Νεοελληνικού Πολιτισμού και Γενικής Παιδείας, Ίδρυμα Σχολής 
Μωραΐτη, Αθήνα 1981, σ. 90. 


39 «Τούτο εγώ θεωρώ αρετήν και συ κακίαν᾽ αδιάφορον! ο καλλιτέχνης 
δεν πρόκειται ούτε δύναται να συµβιβάση τας ηθικάς µας αρχάς ψυχρός 
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προτείνοντας την επιστημονική αντικειμενική παρατήρηση µε τη βοή- 
θεια των θετικών επιστημών και του καθαρού λόγου, προκειμένου να 
χαλιναγωγηθεί η φαντασία και η άγονη περιπλάνηση στη µεταφυσι- 
κῇ, 0 ενώ επίσης καταρρίπτει και τις ιδέες του Μωραϊτίδη περί της ακα- 
ταλληλότητας της χρήσης του καθημερινού τετριμμένου διαλόγου." 
Ο Ξενόπουλος λοιπόν καταδικάζει τη ρομαντική αντίληψη της θέασης 
του ανθρώπου «οίου δει είναι», µε τα ιδανικά, τις ηθικές, τα ψεύδη και 
τις σεμνοτυφίες, προάγοντας το νέο θετικιστικό πνεύμα της εποχής." 
Δύο χρόνια µετά από το άρθρο του Ξενόπουλου, το 1802, ο Γεώργιος 
Βιζυηνός θα ανοίξει τον δρόμο για την πρόσληψη τοῦ Ίμπσεν στην 
Ἑλλάδα, µέσα από άρθρο του στην Εικονογραφηµμένη Εστία, μιλώντας 
για την «κατά φύσιν αλήθειαν», το «απλούν, οµοιάληθες και φυσικόν 
πάντων των στοιχείων» τῶν δραμάτων του Νορβηγού δραματουργού, 
καθώς και για τη συνύφανση του δραματικού πάθους «μετά τῶν στε- 





και απαθής παραμένει εκεί, αμέτοχος όλων τῶν μεταφυσικών μας ερίδων᾽ 
πλάσμα δε τῶν θετικών επιστημών, ζωγραφίζει μόνον ό,τι υποπίπτει εις 
την αντίληψίν του, όσον είνε δυνατόν αντικειμενικώς, µε όσην ειμπορεί 
ακρίβειαν και ευσυνειδησίαν, αλλ’ άνευ ψήφου και ανεύθυνος δια την ηθι- 
κήν κρίσιν την οποίαν θα εξαγάγη ελεύθερος και ανεπηρέαστος οιοσδήπο- 
τε αναγνώστης, όπως και ο φωτογράφος, ο οποίος δεν αναμιγνύεται ποσώς 
µε το τοπίον, το οποίον αντιγράφει επί της πλακός του.»᾽ βλ. Ξενόπουλος, 
«Αιπερί Ζολά προλήψεις», ὀπ.π., σ. 324. 

40 Βλ. ὀπ.π.. τχ. 47 (1890) σ. 324 ἃς τχ. 48 (1890), σ. 337. 

41 «Ειςτην τοιαύτην περιγραφήν, άµεσον, απτήν, ακριβή, και η ελευθεροστο- 
μία αποβαίνει εκ τῶν ὧν ουκ άνευ. Πάσα περίφρασις σεμνή, εκτός του ότι 
θα ήτο υποκρισία, πρόληψις αντιτιθεµένη προς τας φιλοσοφικάς αρχάς της 
σχολής, θα παρέβλαπτε και το καλλιτεχνικόν µέρος) διότι θα παρενέβαλ- 
λεν αυτόν τον συγγραφέα μεταξύ του αντικειμένου και του αναγνώστου, 
ούτω δε θα κατεστρέφετο η καθαρά αντίληψις. Έπειτα, η περίφρασις, δη- 
λαδή μία συγκάλυψις προκλητική, εξάπτει και διεγείρει περισσότερον, η δε 
τοιαύτη διάθεσις θα παρέβλαπτε την ψυχρότητα και την αμεροληψίαν της 
περιγραφής.»᾽ βλ. ὀπ.π., τχ. 47 (1890), σ. 324. 

42 Βλ. ὀπ.π., τχ. 48 (1890), σ. 339. 
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ρεοτύπων βιωτικών μικρολογημάτων». Στον τοµέα δε του θεάτρου, 
οι παραστάσεις τῶν ιµπσενικών δραμάτων θα αρχίσουν από το 1804, 
µε τις παραστάσεις και άλλων Ευρωπαίων ρεαλιστών δραματουργών 
να ακολουθούν, ενώ από το 1595 θα αρχίζουν να συγγράφονται τα 
πρώτα έργα τῶν Γρηγόριου Ξενόπουλου και Γιάννη Καμπύση που επη- 
ρεάζονται από το κίνημα του ρεαλισμού/νατουραλισμού.” Το αν τελικά 
εμπεδώθηκαν οργανικά τα κελεύσματα του ξένου κινήματος από την 
εγχώρια δραματουργία και σκηνή ανοίγει μίαν άλλη, μεγάλη συζήτηση, 
η οποία αφήνει μεγάλα περιθώρια μελλοντικής διερεύνησης.“ 





43 ΓΜ. Βιζυηνός, «Ερρίκος Ίβσεν», Εικονογραφηµμένη Εστία 10 ἃς 11 (1892), 
σ. 153-156 δε 167-171, αντίστοιχα. Για τα παραθέµατα του κειμένου ροής, 
βλ. ὀπ.π.. τχ. 11. σ. 170. 


44 Για τις πρώτες ιμπσενικές παραστάσεις στην ελληνική σκηνή, βλ. Νικη- 
φόρος Παπανδρέου, Ο Ίψεν στην Ελλάδα -- Από την πρώτη γνωριμία στην 
καθιέρωση 1590-1910, Κέδρος, Αθήνα 1983, σ. 21-33, 

45 Για το πρώιμο θεατρικό έργο του Ξενόπουλου, βλ. Βάλτερ Πούχνερ, «Λρα- 
ματουργικές τεχνικές στο πρώιμο έργο του Γρηγόριου Ξενόπουλου», στο: 
Γιώργος Π. Πεφάνης (επιμ.), Νι]]α Πίος δίηε Γ1πεα. Προσεγγίσεις στο έργο 
του Γρηγόριου «Ξενόπουλου, Ίδρυμα Κώστας και Ελένης Ουράνη, Αθήνα 
2007, σ. 387-443, Για το θεατρικό έργο του Γιάννη Καμπύση, βλ. Θόδωρος 
Γραμματάς, 10 θεατρικό έργο του Γιάννη Καμπύση, Πανεπιστήμιο ]ῶαν- 
νίνων, Επιστημονική Επετηρίδα Φιλοσοφικής Σχολής, Δωδώνη, Γιάννε- 
να 1954. Για την ιστορική διαδρομή της εγχώριας δραματουργίας προς 
τον εντέλει κομφορμιστικό ιµπσενισµμό του Ξενόπουλου και τον «αφελή» 
ἰμπσενισμό του Καμπύση, βλ. Θόδωρος Χατζηπανταζής, Από του Νείλου 
μέχρι του 4ουνάβεως. Το χρονικό της ανάπτυξης του ελληνικού επαγγελµα- 
τικού θεάτρου στο ευρύτερο πλαίσιο της Ανατολικής Μεσογείου, απὀ την 
ἵδρυση του ανεξάρτητου κράτους ώς τη Μικρασιατική Καταστροφή, τόμος 
ΒΙ (Σημαιοφόροι ιεραπόστολοι του εθνισμού... 1876-1807), Πανεπιστη- 
μιακές Εκδόσεις Κρήτης, Ηράκλειο 2012, σ. 103-121. 

46 Τους γενικότερους αρχικούς και γόνιµους προβληματισμούς του για το ζή- 
τηµα έχει ήδη καταθέσει ο Αντώνης Γλυτζουρής᾽ βλ. «Πρωτοπορίες και 
Νεοελληνικό Θέατρο», στο: Νικηφόρος Παπανδρέου -- Έφη Βαφειάδη 
(επιμ.), Ζητήματα [Ιστορίας του Νεοελληνικού Θεάτρου. Μελέτες αφιερώ- 
µένες στον 4ημήτρη Σπάθη, Πανεπιστημιακές Εκδόσεις Κρήτης, Ηράκλειο 
2007, σ. 259-274. 
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Βασιλική Παπανικολάου 


Μπροστά στους ανθρώπους: 
Νατουραλιστικοί πειραματισµμοί 
σε ηθογραφικό καμβά 


Το καλοκαίρι του 1904 ένας νεαρός πλησίασε τον Κωνσταντίνο Χρη- 
στοµάνο και του έδωσε το χειρόγραφο του πρώτου θεατρικού του ἐρ- 
γου µε τον τίτλο Εμπρός.! Τον Οκτώβριο του ίδιου χρόνου, ο θίασος 
της Νέας Σκηνής το ανέβασε στο Δημοτικό Θέατρο Αθηνών, αλλά µε 
διαφορετικό τίτλο, καθώς προτιμήθηκε το επιβλητικότερο Μπροστά 
στους ανθρώπους. Ανάμεσα στους θεατές που παρακολούθησαν την 
πρώτη παράσταση ήταν και «ένας νέος, ένα παιδί μάλλον, μόλις υπερ- 
βάν τα 20 έτη, απλούν εις την ενδυµασίαν του, µε γυαλάκια, χωρίς 
καμμίαν επίδειξιν εις την φυσιογνωμίαν του, αφελής όπως το έργο του, 
και σοβαρός και δυνατός όπως αυτό. [...] Συνεσταλμένος μόνον και 
προσηλωμένος εις την παράστασιν, επερίµενεν µε απάθειαν το τέλος 
της και µε πεποίθησιν την επιτυχίαν του». Ο συγγραφέας που τόσο 
γλαφυρά και τρυφερά περιέγραφε ο Γεώργιος Τσοκόπουλος, λεγόταν 
Μάρκος Αυγέρης, κατά κόσμον Γεώργιος Παπαδόπουλος, και είχε έρ- 
θει στην Αθήνα από την Ἠπειρο για να σπουδάσει Ιατρική." Ωστόσο, 





«Θέατρα. Ἐν νέον έργον», εφημ. 4θήναι, 30 Ιουνίου 1904. 


2. «Δημόσια θεάματα», εφημ. Νέον Άστυ, 5 Οκτωβρίου 1904, «Θεάματα», 
εφηµ. Ακρόπολις, 5 Οκτωβρίου 1904. 


3. ΟθΘεατής [-Γεώργιος Τσοκόπουλος], «Όσα βλέπω και ακούω. Μπροστά 
στους ανθρώπους”», εφημ. Αθήναι, 7 Οκτωβρίου 1904. 


4. Αλέξανδρος Αργυρίου, «Μάρκος Αυγέρης» (λήμμα), Παγκόσμιο Βιογρα- 
φικό Λεξικό, τ. 2, Εκδοτική Αθηνών, Αθήνα 1984. σ. 90. Επίσης, ο ίδιος ο 
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παρά την «πεποίθησιν» του συγγραφέα, το έργο δεν γνώρισε επιτυ- 
χία, τουλάχιστον εισπρακτική. Οι λογοτεχνικοί και δηµοσιογραφικοί 
κύκλοι, όμως, του επεφύλαξαν θερµότατη υποδοχή. Ο Γεώργιος Τσο- 
κόπουλος έκανε λόγο για «την ἐκρηξιν ενός φιλολογικού γεγονότος», 
ο Γρηγόριος Ξενόπουλος τον χαρακτήρισε «συνέχεια και εξέλιξι[ν] 
του Καμπύση», ενώ ο Νικόλαος Ποριώτης ευχήθηκε: «να του έµοια- 
ζαν όλα τα πρωτότυπα Ελληνικά δράματα!». Παρά τον ενθουσιασμό 
των κριτικών το έργο γρήγορα ξεχάστηκε ακόµα και από τον ίδιο τον 
συγγραφέα του, ο οποίος για χρόνια το θεωρούσε χαμένο. Τη δεκαετία 
του 1970, υπέργηρος πια, το ανακάλυψε ανάµεσα στα χαρτιά του και 
αποπειράθηκε να το ξαναγράψει, εμπλουτίζοντας τη βασική πλοκή µε 
νέα πρόσωπα και ιστορίες δίνοντάς του τον τίτλο Χριστούγεννα." Στό- 
χος της παρούσας ανακοίνωσης δεν είναι η σύγκριση τῶν δύο εκδοχών 
του δράματος αλλά η µελέτη της πρώτης γραφής, προκειμένου να συ- 
ζητηθεί η προσπάθεια αποστασιοποίησης του νεαρού συγγραφέα από 
τους κανόνες της ηθογραφίας και το πέρασμα σε μονοπάτια περισσό- 
τερο νατουραλιστικά. 

Το 1946, ο Μάρκος Αυγέρης διηγιόταν στον Γιάννη Σιδέρη ότι, όταν 
πήγε το χειρόγραφο στον Χρηστομάνο, «ο σκηνοθέτης τον κοίταξε και 
του είπε ότι στο Θέατρό του δεν παίζει οποιοδήποτε ελληνικό έργο: δε 
θα’ παιζε π.χ. την [κόλφω. Και όταν έλαβε την απάντηση ότι από αυτή 
την άποψη το έργο είναι “αντιελληνικό”, όχι δηλαδή “ρομαντικό”, όχι 





Αυγέρης είχε συντάξει ένα αναλυτικό βιογραφικό σημείωμα το οποίο βρί- 
σκεται στο αρχείο του ΕΛΙΑ (βλ. αρχείο Έλλης Αλεξίου, φακ. 5, ΕΛΙΑ). 

5. Βλ. αντίστοιχα, Ο Θεατής, «Όσα βλέπω και ακούω», ὀπ.π, Γρηγόριος Ξε- 
νόπουλος, «Το Δεκαπενθήμερον. Θεατρική Ζωή: ΝΕΑ ΣΚΗΝΗ: ΄Μπρο- 
στά στους ανθρώπους’ δράμα εις πράξεις δύο, υπό Μάρκου Αυγέρη», περ. 
Παναθήναια, ετ. Ε΄, τχ. 97 (15 Οκτωβρίου 1904), σ. 23, Ν. Ποριώτης, «Θέ- 
ατρα», εφημ. Εστία, 6 Οκτωβρίου 1904. 


6 Οι δύο εκδοχές του έργου δημοσιεύτηκαν από τις εκδόσεις τῶν αδερφών 
Τολίδη στις αρχές της δεκαετίας του 1970. Ο Μάρκος Αυγέρης στην εισα- 
γωγή της έκδοσης διηγείται µε λεπτομέρειες την ιστορία του “χαμένου” 
χειρογράφου, Μάρκος Αυγέρης, Θεατρικά, Αδερφοί Τολίδη, Αθήνα χ.χ., σ. 
15-16. 
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“παλαιότροπο”, το πήρε...».; Διαβάζοντάς το ο Χρηστομάνος διαπι- 
στώνει ότι ο Αυγέρης δεν υπερβάλλει: 

Ἡ ανάγνωσις του μ᾽ εξέπληξεν. Εἶνε γεμάτο από δύναμιν. Και η 
υπόθεσις του απλουστάτη. Εις το χωριό µια κόρη έχει παρεκτραπή. Η 
μικρά κοινωνία εξεγείρεται δια το ανουσιούργημα. Και εκβιάζει τον 
αδερφόν της να την φονεύση. Εκείνος δεν θέλει να πράξη το έγκλημα. 
Είνε τόσον ωραία η δυστυχής κόρη. Αλλά το χωριό διαπομπεύει την 
αποπλανηθείσαν κόρην. Και ούτω απερρακωμένην πλέον την ωραίαν 
κόρην την επιστρέφουν εις τον αδελφόν της. Εκείνος την βλέπει και δεν 
αναγνωρίζει πλεόν το ὠραίον και ευθαλές λουλούδι. Ούτω δε οικτράν 
την ρίπτει εις το ποταμόν, όστις την παρασύρει. Και η κόρη πνίγεται 
και το δράμα τελειώνει. 


Το Μπροστά στους ανθρώπους δανείζεται την αγροτική σκηνογραφία 
της Γκόλφως, καθώς διαδραματίζεται σε κάποιο ανώνυμο «ρωμαίικο 
χωριό» µε ήρωες που, σύμφωνα µε τις σκηνικές οδηγίες, είναι «ντυ- 
μένοι, όπως παρισταίνουνται στις εικόνες του Γκύζη». Η ηθογραφι- 
κή όµως έγνοια του νεαρού συγγραφέα σταματά σε αυτό ακριβώς το 
σηµείο. Το παράνομο ζευγάρι του έργου δεν το συναντάμε σε κάποια 
ειδυλλιακή ραχούλα να ανταλλάσει λόγια αγάπης τραγουδώντας τον 
αδιέξοδο έρωτά του, αλλά ημίγυμνους στο ασκητικό δωμάτιο του σπι- 
τιού της Αννέτας, µε την τελευταία να κλαίει από φόβο για τις συνέπει- 
ες της αποκάλυψης του αμαρτωλού μυστικού και τον ανώνυμο εραστή 
να της υπόσχεται µια ηθική και κοινωνική αποκατάσταση που, τελικά, 
δεν θα έρθει ποτέ. Το ζευγάρι δεν το συνοδεύουν ούτε καλοπροαίρετοι 
γέροντες ούτε λυγερόκορµα παλικάρια αλλά θεοσεβούμενοι και αμα- 
θείς χωρικοί που πιστεύοντας στην οργή του Θεού-τιμωρού γίνονται 





7. Γιάννης Σιδέρης, «Τα ελληνικά έργα. Η παρουσία τους στη Νέα Σκηνή», 
περ. Θέατρο, τχ. 2 (1η Μαρτίου 1962), σ. 21. 

8. «Θέατρα», εφημ. Αθήναι, ὀπ.π. 
Αυγέρης, Θεατρικά, ὀπ.π., σ. 17. Για τα χαρακτηριστικά γνωρίσματα του 
Δραματικού Ειδυλλίου, βλ. Θόδωρος Χατζηπανταζής, «Εισαγωγή», 10 
Κωμειδύλλιο, τμ. Α΄, Βιβλιοπωλείον της «Εστίας», Αθήνα 2002, σ. 145- 
147. 
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τελικά οι ίδιοι αδέκαστοι κριτές έτοιμοι να λοιδορήσουν, να προπηλα- 
κίσουν, να καταφύγουν σε πράξεις βάναυσες προκειμένου να ρίξουν 
στο πυρ το εξώτερον ό,τι αντιβαίνει τους εθιμικούς κώδικες τιμής."Η 
σκληρότητα και η απάνθρωπη συμπεριφορά τους γίνεται περισσότερο 
εμφανής όταν συγκριθεί µε την ευαισθησία του αγιογράφου αδερφού 
της Αννέτας, του Λουκά, «εις την ψυχήν του οποίου έχει ανατείλει η 
πρώτη ακτίς του ανθρωπισμού, µέσα στο σκότος της προλήψεως και 
της βαρβατότητος», όπως έγραφε συγκινημένος ο Γρηγόριος Ξενόπου- 
λος. 

Μιλώντας µε όρους ιστορίας της τέχνης, αν στόχος του ηθογράφου 
Νικόλαου Γύζη ήταν να δώσει έναν ιδεαλιστικό αντικατοπτρισµό της 
πραγματικότητας µέσα από τις μικρές νατουραλιστικές λεπτομέρειες,7 
ο Αυγέρης χρησιμοποιεί, έστω και άτεχνα μερικές φορές, κάποια από 
τα µεθοδολογικά εργαλεία του Νατουραλισμού, όχι για να δώσει την 
εικόνα µιας ειδυλλιακής Αρκαδίας, αλλά, να προβάλλει το αντικαθρέ- 
φτισµα της αληθινής ζωής: «έχει [...] κάποιον ζόφον το έργον, αλλά 
ζόφον τον οποίον συναντά κανείς εις ένα ελληνικόν χωρίον», παρατη- 
ρούσε ο Γεώργιος Τσοκόπουλος.! Πράγματι, ο Αυγέρης στήνει έναν 
σκοτεινό πίνακα της ελληνικής υπαίθρου παρόμοιο µε εκείνον που πε- 
ριγράφει ο Λέων Τολστόη στο Κράτος του ζόφου. «Το έργον του Λ. 
Τολστόη [...] θέλει να παραστήσει τον βίον των Ρώσων μουζίκων και 
δεικνύει µε τέχνην υπέροχον, όλην την λανθάνουσαν ανηθικότητα, την 
υπό το ζόφο της αμάθειας και το λιβάνι της θρησκείας κρυπτομένη» 
έγραφε δημοσιογράφος λίγες μέρες πριν την πρεμιέρα του έργου από 





10 Για το θέµα της γυναικείας τιμής στα ελληνικά έργα, βλ. Μαρία Μαυρο- 
γένη, «“Ὑποθέσεις τιμής” στην ελληνική δραματουργία τῶν αρχών του 
20ού αιώνα», Πρακτικά 4’ Ευρωπαϊκού Συνεδρίου Νεοελληνικών Σπου- 
δών (Γρανάδα, 9-12 Σεπτ. 2010): “Ταυτότητες στον ελληνικό κόσμο (από το 
1204 έως σήµερα) ”, τμ. Α΄, σ. 571-552 . Ευρωπαϊκή Εταιρεία Νεοελληνι- 
κών Σπουδών (νηγν.οεπο.οτα, 11 Φεβρουαρίου 2015). 

11 Ξενόπουλος, «Το δεκαπενθήμερον», ὀπ.π, σ. 24. 


12 Μιλτιάδης Παπανικολάου, Η ελληνική ηθογραφική ζωγραφική του {9ου αι- 
ώνα, Διδ. διατριβή, Θεσσαλονίκη 1078, σ. 78-70, 173-176. 


13 Ο Θεατής, «Όσα βλέπω και ακούω», ὀπ.π. 
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τον θίασο της Νέας Σκηνής, τον Γενάρη του 1902.’ Λύο χρόνια αργό- 
τερα, οι λιγοστοί θεατρόφιλοι Αθηναίοι παρακολουθούσαν τους Ἐλ- 
ληνες χωρικούς να διαπράττουν παρόμοια αμαρτήματα µε αυτά τῶν 
Ρώσων, καθώς ο Αυγέρης, όπως και ο Τολστόη, περιέγραφε «τον πλη- 
θυσμόν της αμάθειας [και] της αποκτηνώσεως», παρουσιάζοντας επί 
σκηνής ένα σκληρό κομμάτι ζωής.” Οι θεατές εισβάλλουν στο σπίτι 
του Λουκά και της Αννέτας, το οποίο ο συγγραφέας έχει φροντίσει να 
περιγράψει μέχρι την τελευταία λεπτομέρεια και γίνονται σιωπηλοί 
μάρτυρες συμβάντων που ανήκουν στη σφαίρα της ιδιωτικής ζωής.“ 
Αν όµως στο Κράτος του ζόφου η Ανύσια περιγράφει τον βίαιο τρόπο 
που της φέρεται ο Νικήτας και ακούμε χωρίς να βλέπουμε πῶς οτελευ- 
ταίος σκοτώνει το νόθο τέκνο του, στην ελληνική περίπτωση τα πάντα 
πράττονται επί σκηνής.’ Η πρώτη ενστικτώδης αντίδραση του Λουκά 
όταν μαθαίνει ότι η αδερφή του διατηρεί παράνομο δεσμό µε τον Γιο 
του Άρχοντα είναι να την χτυπήσει. Λίγες στιγμές αργότερα, δεμένος 
χειροπόδαρα από τους συγχωριανούς του, παρακολουθεί αποσβολῶ- 
μένος το ανελέητο μαστίγωμά της. Ο Αυγέρης περιγράφει λεπτομερώς 
όσα οι θεατές βλέπουν: 

«Βάνουν τα χέρια απάνω της. [...] Της σκίζουν μανιασµένα τα ρού- 
χα προσπαθώντας να της γυμνώσουν την πλάτη. [...] Ένας νέος βγάζει 
το λουρί του και χτυπάει την Αννέτα στη γυμνή πλάτη δυνατά. Αφήνει 
φωνές από τον πόνο [...] αρχίζουν να σέρνουν την Αννέτα, έξω ακού- 
ονται οι φωνές: Στο ζώο! Στο γάιδαρο καβάλα!... [...] Να τη δέσουµε 
ανάποδα! Χού, την πομπευμένη!». ὃ 


14 Λ. Αλύατος, «Από κάθε γωνίαν κίνησις», εφημ. Ακρόπολις, 18 Ιανουαρίου 
1902. 


15 [Ανυπόγραφο], «Από χθες έως σήμερον. Σηµειώσεις Αθηναίου. “Το κρά- 
τος του ζόφου”», εφημ. Νέον Άστυ, 4 Ιανουαρίου 1902. 
16 Αυγέρης, Θεατρικά, ὀπ.π., σ. 18 


17 σατγ Κ. ]απη, «Το]ϑίον ας α Ν/τίίοτ οἳ Ροριίατ Γ1{εταίυτο», στο Ώοππα Τὰς- 
εἵησ ΟτψΊπ (επιμ.), Τ1ε (απισγίᾶσο (οπιραΠίοη {ο Ἰο]ϑίον, Οαπιθτίάρο Ὀπι- 
νοτς!{γ Ρτος, (απιὈτἰ!σς 2002, σ. 123-124. 


18 Αυγέρης, Θεατρικά, ὀπ.π., σ. 60. 
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Οι χωρικοί ήρωες του δράµατος είναι το ίδιο σκληροί µε το τοπίο 
της άγριας βουνίσιας φύσης και τα συναισθήματα τόσο βίαια όσο τα 
ορµητικά νερά του ποταμού, που ρουφάει τις νέες που έχουν υποπέσει 
σε ηθικό παράπτωμα. Πριν την Αννέτα, το ποτάμι είχε παρασύρει την 
«όμορφη Πετρούσα», την οποία «ήυραν σκαλωµένη κοντά στο μύλο 
[-..] µε το πρόσωπο πρησµένο και μελανιασμένο».Ι’ Οι ήρωες του 
δράματος είναι πρόσωπα στερηµένα από ευγενικές καταβολές τα οποία 
υπό την επήρεια τῶν ενστίκτων τους εκφυλίζονται στην πρωτόγονη κα- 
τάσταση του κτήνους. Η αποκτήνωση φτάνει σε τέτοιο σημείο, που 
στην κορύφωση τοῦ δράματος, την ώρα που ο Λουκάς έχει πάει στο 
ποτάμι να ρίξει τη μισοπεθαμένη Αννέτα, οι συγχωριανοί κάνουν πλιά- 
τσικο στο σπίτι αυτών που πριν από λίγο ελεεινολογούσαν."! 

Αν στην ιστορία του νεοελληνικού θεάτρου η ηθογραφική τάση έχει 
κατά κύριο λόγο συνδεθεί είτε µε την ευφρόσυνη πλαστογράφηση τῶν 
εγχώριων ηθών είτε με την άκρατη, όσο και επιπόλατη, αισθηµατολογία 
µε την οποία περιέβαλλαν το λαϊκό στοιχείο οι συγγραφείς του Δραμα- 
τικού Ειδυλλίου, στο σκληρό αυτό αγροτικό δράμα δεν διακρίνεται η 





19 Όπ.π.. σ. 36. 


20 Λίγα χρόνια αργότερα, θα δημοσιευθεί από τις σελίδες των Παναθηναίων 
το διήγημα του Αυγέρη 10 χωριό των σκλάβων, όπου και σ᾽ αυτήν την 
περίπτωση οι κάτοικοι ενός ανώνυμου, απομονωμένου ορεινού χωριού θα 
διαπράξουν ένα παρόμοιας φρίκης και αγριότητας έγκλημα. Αυτή τη φορά, 
όµως, η πράξη τους δεν έχει ηθικά, αλλά ταξικά ερείσματα, καθώς οι χῶ- 
ρικοί επαναστατούν ενάντια στη σκληρότητα τῶν αφεντικών τους: «Τότες 
µε τη σκληράδα που εκδικούνται οἱ δούλοι, τρύπησαν τα κορμιά τους µε 
λόγχες: τους γύμνωσαν από τα ρούχα τους και τους κρέμασαν στα δέντρα 
[...] άλλους έσυραν ζωντανούς στην πλατέα κ᾽ εκεί έκοψαν τα κεφάλια 
τους και τα τσίτησαν σε σιδερένια σουβλιά, όρθια στην αράδα: ύστερα 
άναψαν μεγάλες φωτιές και χόρεψαν γύρω τους µε παράφορη χαρά, σαν 
κανίβαλου», Μάρκος Αυγέρης, «Το χωριό τῶν σκλάβων», περ. ΓΠαναθή- 
ναια (15 Ιανουαρίου 1911), σ. 182-184. 


21 «[...] μερικές γυναίκες σκύβουν από την πόρτα και περιεργάζονται το 
άδειο δωμάτιο. Μια από αυτές μπαίνει στο σπίτι και στο πλαϊνό δωμάτιο 
και βγαίνει σέρνοντας µια βελέντζα. Σε λίγο τη μιμούνται κι’ άλλες γυναί- 
κες που μπαίνουν και κλέβουν διάφορα πράγματα», όπ.π., σ. 64 
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παραμικρή δόση νοσταλγίας για την αγνή και απλή” αγροτική ζωή.” 
Αντίθετα, τα λαϊκά ήθη καταγγέλλονται, ενώ οι ήρωες του δράματος 
µε τα βίαια ένστικτα ελάχιστη σχέση έχουν µε τα εξευγενισµένα πρό- 
σωπα τῶν εικόνων του Νικόλαου Γύζη, ή µε τους αισθηματολογικούς 
βοσκούς τῶν δραμάτων του Σπυρίδωνα Περεσιάδη. Μακριά από ηθο- 
γραφικές παραποιήσεις και αισθηµατολογικά φτιαξίδια ο νεαρός συγ- 
γραφέας κατάφερε να περιγράψει την αγροτική κοινωνία όχι μέσα από 
τον ιδεαλισμό του Δραματικού Ειδυλλίου αλλά µέσα από τον υλισμό 
του Ρεαλισμού παρουσιάζοντας την πραγματικότητα έτσι όπως πραγ- 
ματικά είναι: «Δεν έχει βέβαια ούτε φιλοσοφήματα, ούτε ρητορικά πυ- 
ροτεχνήματα», παρατηρούσε ο Νικόλαος Ποριώτης, εντούτοις συνέχι- 
ζε: «Οι χωρικοί ἠρωές του [...] μιλούν ελληνικά, φέρονται ανθρώπινα 
και παθαίνονται φυσικά. Ζουν αληθινήν ζωήν, σπαρακτικώς αληθινήν 
μάλιστα, τόσον ώστε ημείς οι θεαταί, οι συνηθισμένοι να ξεκαρδιζώ- 
μεθα εις τας σκηνάς της φρίκης τῶν τραγωδιών, εμείναμεν βωβοί από 
πραγματικῆν συγκίνησιν, όταν ελέγοντο και εγένετο πάνω εἰς τη σκηνή 
τα ὠμότερα τῶν πραγμάτων της ζωής». 

Ακολουθώντας το λογοτεχνικό παράδειγµα του Ανδρέα Καρκαβί- 
τσα στον Ζητιάνο, όπου αποτυπώνεται η αθλιότητα της ελληνικής υπαί- 
θρου, αλλά και του Αλέξανδρου Παπαδιαμάντη, ο οποίος στο «κοινῶ- 
νικόν μυθιστόρημά» του, τη Φόνισσα, έχοντας ως φόντο ένα γραφικό 
νησιώτικο περιβάλλον κατάφερε να χειριστεί µε έξοχο τρόπο τα «ζητή- 
ματα του εγκλήματος και της τιμωρίας, του ατόμου και της κοινωνίας, 
της ανθρώπινης και της θεϊκής τάξης», ο Αυγέρης προσέφερε µια ακό- 
μα εκδοχή της ελληνικής υπαίθρου, η οποία δεν είναι συνώνυμη της 
αθωότητας και της ηθυκςότητας.”' Θεατρικά, ωστόσο, το πρότυπό του 





22 Για τη σχέση ηθογραφίας -- ρεαλισμού, βλ. Θόδωρος Χατζηπανταζής, Το 
Κωμειδύλλιο, τμ. Β΄, Βιβλιοπωλείον της Εστίας, Αθήνα 2002, σ. 190-192. 

23 Ποριώτης, «Θέατρα», όπ.π. 

24 Ἐ. Βοαίοη, Εισαγωγή στη Νεοελληνική λογοτεχνία, µετ. Ε. Ζούγρου - Μ. 
Σπανάκη, Νεφέλη, Αθήνα 1996, σ. 113. Βλ. επίσης, Επ. Μπαλούμης, ἀν- 
δρέα Καρκαβίτσας ο ανατόµος τής λαϊκής κοινότητας, Ελληνικά Γράμματα, 
Αθήνα 1999. Ο Ζητιάνος του Ανδρέα Καρκαβίτσα δημοσιεύτηκε το 18097 
(βλ. Ανδρέας Καρκαβίτσας, Θεσσαλικές εικόνες. Ο ζητιάνος, Τυπογραφεί- 
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είναι ο πρόωρα χαμένος Γιάννης Καμπύσης και το έργο του Κούρδοι, 
που ανέβηκε επίσης από τη Νέα Σκηνή ακριβώς ένα χρόνο νωρίτερα 
-τον Σεπτέμβριο του 1903.’ Το δραματουργικό άγγιγμα του πρόωρα 
χαμένου συγγραφέα είναι ευδιάκριτο σ᾽ όλο το έργο του Αυγέρη. Και 
μόνο το όνοµα της πρωταγωνίστριας, Αννέτα, δεν µπορεί παρά να ερ- 
μηνευτεί σαν φόρος τιμής προς τη συνονόματη πρωταγωνίστρια τῶν 
Κούρδων, που ερωτεύεται και αυτή µε τη σειρά της έναν πλούσιο, αστό 
σ᾽ αυτήν την περίπτωση καθώς το δράμα εκτυλίσσεται σε λαϊκό περι- 
βάλλον πόλης. Ο Αυγέρης περπατά στον δρόμο που άνοιξε ο Καμπύ- 
σης επτά χρόνια νωρίτερα, καθώς και οι δύο έχοντας ως βάση µια φαι- 
νοµενικά απλή ιστορία, θέτουν το «κοινό ενώπιον της αγριότητας και 
της υποκρισίας τῶν ηθών, παροτρύνοντάς το να σκεφτεί πως οιισχυροί 
εξουσιάζουν την τιμή, τη ζωή και τον θάνατο των αδυνάτων, πῶς οι 
άνδρες εξουσιάζουν τις γυναίκες». Οι ομοιότητες των δύο δραμάτων 
έγιναν αμέσως εμφανείς και επικροτήθηκαν: «[το Μπροστά στους αν- 
θρώπους δεν είναι παρά] οι Κούρδοι δραματικώτεροι, ελληνικώτεροι, 
ποιητικώτερου», έγραφε ο Γρηγόριος Ξενόπουλος, αλλά και σκληρότε- 





ον της Εστίας, Αθήνα 1597). Η Φόνισσα δημοσιεύτηκε για πρώτη φορά 
στο περιοδικό Παναθήναια σε συνέχειες απὀ τον Ιανουάριο ὣς τον Ιούνιο 
του 1903. Βλ. Α. Παπαδιαμάντης, «Η φόνισσα. Κοινωνικόν µυθιστόρηµα, 
έτ. Γ΄, τμ. 5 (15 Ιανουαρίου 1903), σ. 193-100, (31 Ιανουαρίου 1903), σ. 
233-238, (15 Φεβρουαρίου 1903), σ. 266-275, (28 Φεβρουαρίου 1903), 
σ. 301-308, (15 Μαρτίου 1903), σ. 341-342), (31 Μαρτίου 1903), σ. 368- 
372, (15 Απριλίου 1903), σ. 405-408, (30 Απριλίου 1903), σ. 431-438, (15 
Μαΐου 1903), σ. 470-472, (3! Μαΐου 1903), σ. 498-503, (1 Ιουνίου 1903), 
σ. 528-534. 


25 Βλ. ενδεικτικά, «Πεταλούδες», εφημ. Νέον Άστυ, 26 Σεπτεμβρίου 1903, 
«Θέατρα», εφημ. Εστία, 26 Σεπτεµβρίου 1903, «Θεάματα», εφημ. 4κρό- 
πολις, 26 Σεπτεμβρίου 1903. 

26 Για τη σύγκριση τῶν δύο έργων βλ. Νικηφόρος Παπανδρέου, Ο Ίψεν στην 
Ελλάδα. Από την πρώτη γνωριμία στην καθιέρωση, 1590-1910, Κέδρος, 
Αθήνα 1983, σ. 120. 

27 Ελίζα-Άννα Δελβερούδη, «Θέατρο. Νέα Σκηνή», στο Χρήστος Χατζηι- 
ὠσήφ (επιμ.), Ιστορία της Ελλάδας του 20ού αιώνα, τμ. Α2, Βιβλιόραμα, 
Αθήνα 1999, σ. 363. 
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ροι και βιαιότεροι θα συμπληρώναμε.ὃ Ο νεόκοπος συγγραφέας έλκε- 
ται από την ωµμότητα τῶν περιγραφών που απαιτεί ο Νατουραλισμός, 
προκειµένου να δείξει την ιψενική σύγκρουση «του ελεύθερου ατόμου 
µε µια κοινωνία καθυστερημένη, που την κυβερνούν οι προλήψεις και 
τα παλιά ταμπού». 

Εύκολα θα μπορούσε να συνάγει κανείς το συμπέρασμα ότι το πρῶ- 
τόλειο δράμα του Αυγέρη είναι ένας θρίαμβος του ελληνικού Νατου- 
ραλισμού. Ωστόσο, µια προσεχτικότερη ανάγνωση του έργου αποκα- 
λύπτει κάποιους δραματολογικούς μετεωρισμούς. Το τραγικό γεγονός 
που τόσο παραστατικά περιγράφεται δεν είναι το αποτέλεσµα μελέ- 
της και ανάλυσης ενός φαινομένου της κοινωνικής παθογένειας, αλ- 
λά η αφήγηση µιας ιστορίας της οποίας ο ίδιος υπήρξε κάποτε αυτό- 
πτης μάρτυρας. Σε μεταγενέστερη συνέντευξή του, αναφερόμενος στα 
παιδικά και εφηβικά του χρόνια στην Καρίτσα της Ηπείρου, θυμάται: 
«έζησα τον Μεσαίωνα: οι χωριανοί είχανε πιάσει επ᾽ αυτοφώρω µια 
μοιχαλίδα την έδεσαν γυμνή ανάποδα στον γάιδαρο και την πετροβο- 
λούσαν, ώσπου την ξέκαναν την “πομπευμένη”».Ὁ Ἡ εισαγωγή του 
αυτοβιογραφικού στοιχείου και ὡς εκ τούτου του υποκειμενισμού καὶ 
συναισθηματισμού ακυρώνει την ψυχραιμία και τη νηφαλιότητα που 
απαιτούσαν οι σκαπανείς του κινήματος. Ο συγγραφέας δεν καταφέρ- 
νει να απεμπλακεί συναισθηματικά, καθώς κάποιες σκηνές, όπως αυτές 
του μαστιγώματος και της διαπόμπευσης, είναι έντονα φορτισμένες συ- 
γκινησιακά. Ο Αυγέρης, δεν απομακρύνεται µόνο από την ηθογραφία 
αλλά, τελικά, μετεωρίζεται μεταξύ του ρεαλιστικού ορθολογισμού και 
του ρομαντικού συναισθήματος. 

Στο δράμα, άλλωστε, υπάρχουν αρκετά στοιχεία που παραπέμπουν 
στον Νεορομαντισμό του τέλους του 19ου και τῶν αρχών του 20ού αι- 
ώνα και χρησιμοποιούνται ὡς αντίβαρο του αξιώματος της βιωµατικής 
εμπειρίας του Ρεαλισμού-Νατουραλισμού. Το πλανώμενο συναίσθημα 





28 Ξενόπουλος, «Το δεκαπενθήμερον», ὀπ.π, σ. 23. 


29 Ευγενία Ζήκου, «Η ζωή και το έργο του Μάρκου Αυγέρη», στο Ευγενία 
Ζήκου (επιμ.), 4φιέρωμα στον Μάρκο Αυγέρη, Κέδρος, Αθήνα 1973, σ. 24. 


30 Κ. Σταματίου, «Μάρκος Αυγέρης, ο “Δάσκαλος”», στο Ευγενία Ζήκου 
(επιμ.). Αφιέρωμα στον Μάρκο Αυγέρη, ὀπ.π., σ. 195. 
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του µοιραίου και της διαθλώμενης θλίψης είναι αυτό που κυριαρχεί σ᾽ 
όλο το έργο: η αγωνία της Αννέτας, τα λόγια του γέρου γείτονα που 
γνωρίζει το αμαρτωλό μυστικό και αποφαίνεται µε σιγουριά ότι: «Ούτε 
ο Θεός ούτε οι άνθρωποι δεν το συγχωρνάνε. [...] δε γίνονται αυτά τα 
πράγματα ατιµώρητα»."! οι συνεχείς αναφορές στη «μανία» του ποτα- 
μιού, προετοιμάζουν τον θεατή για την τελική καταστροφή, τον θά- 
νατο. Έναν θάνατο που αρχικά είχε προαισθανθεί ο νεαρός αγιογράφος 
όταν το προηγούμενο βράδυ είχε δει στο ὀνειρό του ένα κοπάδι λύκων 
να απειλεί τον ίδιο και την αδερφή του”) και επιβεβαιώνει το αλύχτισμα 
ενός μαύρου σκυλιού, «ενός παράξενου ζώου που έχει τα νεύρα του» 
σύμφωνα µε τις σκηνικές οδηγίες, και το οποίο εισβάλλει στο σπίτι 
μαζί µε το μαινόμενο πλήθος παρακολουθώντας µε προσοχή τα όσα 
αποτρόπαια λαμβάνουν χώρα." Ο εφιάλτης θα επαληθευτεί καθώς 'λύ- 





3] Αυγέρης, Θεατρικά, ὀπ.π., σ. 27. 

32 «Μπάρμπα-Μήτρης: Κάλλιο να πνιγόσουν, να σ᾽ έπαιρνε το ποτάμι, πάρεξ 
γι αυτό που έκανες», (όπ.π., σ. 26), «Λουκάς: Το ποτάμι ήταν σήµερα ... 
απάνω στη μανία του [...] κατέβαινε μ᾽ ορμή και βούϊζε έτσιπου σ᾽ έπαιρ- 
νε φόβος. [...] Και πολύ βαθύ και θολό: πλημμύρισε σήµερα και χύθηκε 
στα γύρω χωράφια και τα’ πνιξε» (όπ.π., σ. 36-37). 

33 Όπ.π., σ. 38-30. 


34 Όπ.π., σ. 17 και 63. Σύμφωνα, μάλιστα, µε τα όσα διηγείται ο Αυγέρης 
στον Σιδέρη, η φιγούρα του μαύρου σκυλιού ήταν ο καταλύτης στην από- 
φαση του Χρηστομάνου να ανεβάσει το έργο (βλ. Σιδέρης, «Τα ελληνικά 
έργα. Η παρουσία τους στη Νέα Σκηνή», όπ.π., σ. 21). Αξίζει να αναφερθεί 
ότι μερικά χρόνια αργότερα, ο Σωτήρης Σκίπης, ένας από τους πρώτους 
μύστες της Νέας Σκηνής αλλά και εκδότης του περιοδικού Ακρίτας, στο 
οποίο ο Αυγέρης δημοσίευε ποιήματα, είτε γιατί ήταν από τους «ολίγους» 
θεατές που είχαν παρακολουθήσει την παράσταση στο Δημοτικό Θέατρο 
Αθηνών, είτε γιατί είχε διαβάσει το χειρόγραφο του νεαρού συνεργάτη 
του, έγραψε ένα συμβολιστικό μονόπρακτο δράμα με τον εμβληματικό τίτ- 
λο ΤΟ μαύρο σκυλί. Στο δράμα του Σκίπη, όπως καιτου Αυγέρη, το πένθιμο 
αλύχτισμα του σκυλιού προµηνά τον θάνατο της μητέρας του πρωταγῶνι- 
στή (Σωτήρης Σκίπης, Θέατρο και πρόζα: ΤΌ μαύρο σκυλί-0 γυρισμός-Τ᾽ 
αγαπημένα μέρη, ἰπιρτπιοτίο Ρεγτί]]ετ, [ο ρυγ-οπ-νείαν 1910, σ. 10-40.) 
Για τα ποιήματα του Αυγέρη στο περιοδικό Ακρίτας (βλ. Μάρκος Αυγέρης, 
«Απ᾽ τη γιορτή του κάμπου», περ. Ακρίτας, ετ. Α΄, τμ. 1, τχ. 9-10 (1-15 
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κοι θα γίνουν οι συγχωριανοί και θα τους κατασπαράξουν. Μέσα στο 
συγχυσμένο νου του Λουκά το όνειρο συμπλέει µε τη βίαιη πραγµατι- 
κότητα. Τα φώτα κλείνουν τη στιγµή που ο πρωταγωνιστής του έργου 
σε κατάσταση απόλυτης παραφροσύνης εγκαταλείπει το λεηλατημένο 
σπίτι του ουρλιάζοντας: «Μας έφαγαν οι λύκοι! Σας λέω, ναι οι λύ- 
κοι!... Οι λύκοι!».᾽ 

Νατουραλισμός και Νεορομαντισμός. Βιωμένη πραγματικότητα 
και συναισθηµατισµός. Αυτά είναι τα δίπολα µέσα στα οποία κινείται 
το έργο του Αυγέρη. Η εισαγωγή νεορομαντικών στοιχείων σ᾽ ένα δρά- 
μα που ξεκινά ὧς έργο κοινωνικής διαμαρτυρίας, αν και ὡς ένα βαθµό 
φαίνεται παράδοξη, εν τέλει, δεν είναι τόσο ανεξήγητη, αν αναλογι- 
στεί κανείς ότι στην Ελλάδα η πρόσληψη των δύο αντιθετικών μεταξύ 
τους κινημάτων, του Νατουραλισμού καιτου Νεορομαντισμού, γίνεται 
σχεδόν ταυτόχρονα.θ Το πρωτόλειο δράμα του Μάρκου Αυγέρη, πέρα 
από οτιδήποτε άλλο, είναι σηµαντικό γιατί γίνεται ένας από τους ιδανι- 
κότερους εκφραστές της ελληνικής θεατρικής αμηχανίας απέναντι στα 





Ἰουλίου 1904), σ. 249 και «Τραγούδι της νιότης», Ακρίτας, ετ. Β΄, τμ. 2, τχ. 
24 (Αὔγουστος 1905), σ. 220). 


35 Αυγέρης, Θεατρικά, ὀπ.π., σ. 68. Γενικότερα, για την απουσία του Νατου- 
ραλισμού στη νεοελληνική δραματουργία βλ. Βάλτερ Πούχνερ, «Ο “ορθό- 
δοξος” Νατουραλισμός στο νεοελληνικό θέατρο. Το ιστορικό µιας απουσί- 
ας», στο Ελένη Πολίτου -- Μαρμαρινού, Βίκυ Πάτσιου, Ο Νατουραλισμός 
στην Ελλάδα. Λιαστάσεις -- Μετασχηµατισµοί -- Όρια, Μεταίχμιο, Αθήνα 
2007, σ. 249-272. 


«Το ακανθώδες ζήτημα του ελληνικού ρεαλισμού και Νατουραλισμού στο 
χώρο της δραματουργίας (ιδιαίτερα σε συνάρτηση µε την πρόσληψη του 
«έργου µε θέση» είναι κομβικό [...]. Γιατί το πεδίο στην πρόσληψη της θε- 
ατρικής πρωτοπορίας γίνεται εντελώς περίπλοκο, όταν διαπιστώσει κανείς 
ότι, ταυτόχρονα µε τη δεξίωση του Νατουραλισμού συντελέστηκε κι εκεί- 
νη του Νεορομαντισμού, ποὺ συνάντησε μάλιστα ευνοϊκότερη υποδοχή. 
Μπορεί όµως να μιλά κανείς για έναν ελληνικό Συμβολισµό τη στιγµή που 
δεν είχε αφομοιωθεί µια βασική ιστορική προὐπόθεση, όπως ο Νατουρα- 
λισμός;», Αντώνης Γλυτζουρής, «Πρωτοπορίες και νεοελληνικό θέατρο», 
στο Νικηφόρος Παπανδρέου -- Έφη Βαφειάδη (επιμ.), Ζητήματα [Ιστορίας 
του Νεοελληνικού Θεάτρου. Μελέτες αφιερωμένες στον 4ημήτρη Σπάθη, 
Πανεπιστημιακές Εκδόσεις Κρήτης, Ηράκλειο 2007, σ. 266. 


3 


Ον 
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Νατουραλιστικά ζητούμενα αλλά και της ταυτόχρονης δεξίωσης δύο 
αντιθετικών μεταξύ τους '-ισμών”. 

Ο Μάρκος Αυγέρης ανήκει στη γενιά των νεωτεριστών συγγραφέων 
που µε «σκαπανείς τον Καμπύση και τον Ξενόπουλο, και πνευματικούς 
ηγέτες τον Ψυχάρη και τον Παλαμά» στο γύρισμα του αιώνα θέλησαν 
να απαλλάξουν το ελληνικό θέατρο από τις συμβάσεις του ιστορικού 
δράματος και της ηθογραφίας του 19ου αιώνα, έχοντας ως γλωσσικό 
αρωγό τους τη δημοτική. Ο Αυγέρης δεν έκρυψε ποτέ τις δηµοτικι- 
στικές του πεποιθήσεις: «Ἠμουν φανατικά φιλελεύθερος [...]., και σύμ- 
φῶνα µε το πνεύμα του δημοτικισμού στην εξόρμησή του, ο λαός µε 
τη γλώσσα του καιτις λαϊκές δημιουργίες του ήταν η μεγάλη σχολή για 
όλους µας. Ἠμουν διαφωτισµένος και µε πάθος δηµοτικιστής από τα 
σχολικά µου χρόνια», εξομολογήθηκε σε συνέντευξή του.” Αυτός ίσως 
είναι ο λόγος που οι χωρικοί ήρωες του Αυγέρη (κατά παρέκκλιση των 
νατουραλιστικών κανόνων που ζητούν η φωτογραφική πιστότητα να 
επεκταθεί ακόµα και στη γλώσσα) μιλούν µια άψογη δηµοτική χωρίς 
το παραμικρό ἴχνος τοπικών ιδιωµατισµών ή άλλων φωνολογικών 1δι- 
αιτεροτήτων. Τα πρόσωπα του δράματος εκφράζουν τις σκέψεις, τους 
φόβους, τις επιθυμίες τους σε µια δημοτική που το πιθανότερο ήταν να 
τη συναντήσει κανείς σε κάποιο αθηναϊκό σαλόνι παρά σε ένα αποµα- 
κρυσμένο ρωμαίικο χωριό σαν αυτό που περιγράφεται. 





37 Αντώνης Γλυτζουρής, «Πρωτοπορίες και νεοελληνικό θέατρο», ὀπ.π.. σ. 
261. Ο Δημήτρης Σπάθης παρατηρούσε εύστοχα: «Η ρήξη µε την προη- 
γούμενη παραγωγή στο είδος του δράματος είναι καθολική. Ξεκινώντας 
από μιαν άλλη αντίληψη για τη σχέση ανάμεσα στο θεατρικό έργο και 
τη σύγχρονη ζωή, οι συγγραφείς στρέφονται σε θέματα και προβλήματα 
που αφορούν την ελληνική αστική κοινωνία, σε δραματικές καταστάσεις 
που αντανακλούν τις αντιθέσεις και τις ανησυχίες τῶν ανθρώπων που τις 
βιώνουν εντατικότερα. Οι καταστάσεις αυτές ενσαρκώνονται σε πρόσωπα 
ζωντανά, που συμπεριφέρονται και εκφράζονται στην κλίμακα και στην 
γλώσσα της καθημερινής ζωής», βλ. Δημήτρης Σπάθης, «Το [νεοελληνικό] 
θέατρο», στην έκδοση: Ελλάδα-ἰστορία- Πολιτισμός, τ. 10β’. Μαλλιάρης- 
Παιδεία, Θεσσαλονίκη 1083, σ. 29. 

38 Ζήκου, «Η ζωή και το έργο του Μάρκου Αυγέρη», ὀπ.π., σ. 34. 
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Ο θίασος της Νέας Σκηνής αποτολµά να αφηγηθεί το δράμα µιας 
ακόµη κόρης έναν ακριβώς χρόνο µετά το ανέβασμα τῶν σοσιαλιστι- 
κών αποχρώσεων Κούρδων του Γιάννη Καμπύση αλλά και της ιστορι- 
κής πια διένεξης του Χρηστομάνου με τον Παλαμά για τον τρόπο ανε- 
βάσµατος της Τρισεύγενης. Ξεφεύγει από τα όρια και τους στόχους της 
παρούσας εργασίας µια συζήτηση σχετικά µε τους λόγους που ώθησαν 
τον ιδρυτή της Νέας Σκηνής να προτιμήσει την ιστορία της Αννέτας 
από αυτήν της Τρισεύγενης. Θα μειώναμε τη δραματουργική αξία του 
έργου αν πιστεύαμε ότι η φιγούρα του μαύρου σκυλιού επηρέασε την 
τελική απόφαση του σκηνοθέτη ή ότι η απόρριψη ενός ακόμη νεοελλη- 
νικού έργου θα του στοίχιζε και τους λιγοστούς εναπομείναντες συμ- 
μάχους. Η συνειδητή επιλογή της δημοτικής γλώσσας," αλλά κυρίως 





39 Ο Χρηστομάνος, δικαιολογώντας την απὀφασή του να µην ανεβάσει το 
έργο του Παλαμά, υποστήριξε ότι το λυρικό δράμα του ποιητή στερείτο 
πλοκής και δράσης, και βασικό γνώρισμά του ήταν οι ατέλειωτες κουβέ- 
ντες στη βρύση, σε µια γλώσσα «δυσκολοπρόφερτη εἰς τους ηθοποιούς και 
δυσκολονόητη δια το πολύ κοινόν» (Κωνσταντίνος Χρηστομάνος, «Ολίγαι 
τελευταίαι λέξεις για την Τρισεύγενη του Παλαμά», εφ. Εμπρός, 23 Αυ- 
γούστου 1903). Για το θέμα της διαμάχης Χρηστομάνου-Παλαμά για το 
ανέβασμα της Τρισεύγενης, βλ. Βάνια Παπανικολάου, «Ἱστορι(ογραφι)κά 
ζητήματα και θεατρολογικά διλήμματα µε αφορμή τη διένεξη του Κῶν- 
σταντίνου Χρηστομάνου µε τον Κωστή Παλαμά για το ανέβασμα της Τρι- 
σεύγενης», περ. Σκηνή, τχ. 4 (2012), σ. 1-15, Μανόλης Σειραγάκης, «Η 
συνέχεια της ρήξης. Η Τρισεύγενη του Κωστή Παλαμά στη «Νέα Σκηνή» 
του Κωνσταντίνου Χρηστομάνου», Πρακτικά Ε΄ Ευρωπαϊκού Συνεδρίου 
Νεοελληνικών Σπουδών (Θεσσαλονίκη, 2-5 Οκτωβρίου 2014): “Συνέχειες 
και ασυνέχειες στον ελληνικό κόσμο (1204-2014), τμ. Δ΄, Λημάδης 
(επιμ.), Ευρωπαϊκή Εταιρεία Νεοελληνικών Σπουδών, Αθήνα 2015. σ. 73- 
90 (πννν.ε6π6.οτα). 

40 «Αν υπάρχει κάτι στο οποίο ο Χρηστομάνος υπήρξε συνεπής τα πέντε αυτά 
χρόνια ήταν η έννοια του να μεταγγίσει τους ρυθμούς και τα νοήματα των 
αρχαίων ποιητών στη λαλουμένη γλώσσα και να φέρει το ελληνικό κοινό 
σε επαφή µε τα έργα τῶν ευρωπαίων δραματουργών μέσω µιας γλώσσας 
οικείας που θα απέδιδε µε τον καλύτερο δυνατό τρόπο τους κοινωνικούς 
προβληματισμούς τῶν συγγραφέων [...]. Παρόμοιο δρόµο θέλησε να ακο- 
λουθήσει και µε την παράσταση τῶν ελληνικών πρωτότυπων δραμάτων. 
Μπορεί να ανέβασε την Κυρία Βεράντη ἡ την Νίκη του Λεωνίδα, έργα 
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το συνταίριασµα νατουραλιστικών και νεορομαντικών στοιχείων ήταν 
κίνητρα, προφανώς, πιο ισχυρά από τα τυχόν δραματουργικά ολισθή- 
ματα, ώστε ο Χρηστομάνος να αποφασίσει το ανέβασμα ενός ακόµη 
δράματος σοσιαλιστικών αποχρώσεων. 

Ο άγνωστος νεαρός έλεγε την αλήθεια στον σκηνοθέτη της Νέας 
Σκηνής. Το δράμα που του προσέφερε δεν ήταν «παλαιότροπο». Το 
Μπροστά στους ανθρώπους είναι ίσως από τα ελάχιστα νεοελληνικά 
έργα που θα μπορούσαν να συγκαταλεχθούν στο δραματολόγιο ενός 
Ελεύθερου Θεάτρου και ίσως θα μπορούσε να εκληφθεί ὡς µια ετερο- 
χρονισμένη απάντηση του ιδρυτή της Νέας Σκηνής σε όλους αυτούς 
που το 1901 διαμαρτύρονταν ότι στην Ελλάδα των αρχών του 20οὐ 
αιώνα δεν μπορούσε να υπάρξει ένα ελληνικό Τεάτρ Λιμπρ, γιατί δεν 
υπήρχε εγχώρια παραγωγή που θα τροφοδοτούσε το ρεπερτόριό του." 
Εμφανώς επηρεασμένος τόσο από τον Λέοντα Τολστόη αλλά και από 
τον Γιάννη Καμπύση, ο Μάρκος Αυγέρης ξεφεύγει από τις νόρμες και 
τους κανόνες της ηθογραφίας, αντιπροτείνοντας ένα αγροτικό δράμα 
που στέκεται κριτικά απέναντι σε ένα «άγριον έθιμον τῶν χωριών μας» 
προσφέροντας µια πιστή απεικόνιση των ηθών της ελληνικής υπαίθρου 
µετους παντοδύναμους άρχοντες καιτο ανάλγητο, αμόρφῶτο πλήθος.2 
Και παρά την όποια αμηχανία, αμφιταλάντευση, ή «διστακτικότητα», 
κατά την έκφραση του Γρηγόριου Ξενόπουλου, αυτό που τελικά μένει 





γραμμένα σε µια συμβατική απλή καθαρεύουσα, παράλληλα όµως ανήγ- 
γειλε την Τρισεύγενη και ανέβασε έργα συνειδητών συνοδοιπόρων τοῦ δη- 
μοτικισμού, όπως του Γιάννη Καμπύση και του Μάρκου Αυγέρη», Βάνια 
Παπανικολάου, Η συμβολή τής Νέας Σκηνής στην εξέλιξη του νεοελληνικού 
θεάτρου, Διδ. διατριβή, Πανεπιστήμιο Κρήτης, Ρέθυμνο 2012, σ. 206. 

4 


ων 


«Θα έχωμεν λοιπόν και Ελευθέραν Σκηνήν. Ο συγγραφεύς του Πμερολο- 
γίου της Αυτοκράτειρας Ελισάβετ είχε την ιδέαν της ιδρύσεως της σκηνής 
ταύτης. [...] Αλλά λείπουν δύο πράγματα. Ηθοποιοί και έργαελευθέ 
ρας σκηνής» ([Ανυπόγραφο]., «Εδώ και εκεί», εφημ. Σκριπ, 1] Μαρτίου 
1901). Για το θέμα τῶν αντιδράσεων που προκάλεσαν οι εξαγγελίες του 
Κωνσταντίνου Χρηστομάνου, βλ. Παπανικολάου, Η συμβολή της Νέας 
Σκηνής στην εξέλιξη του νεοελληνικού θεάτρου, ὀπ.π.. σ. 66-73. 


42 Ξενόπουλος, «Το Δεκαπενθήμερον», ὀπ.π, σ. 23. 
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είναι «η δύναμις των εικόνων» που νικά κάθε άλλη εντύπωση και για 
αυτόν και μόνον τον λόγο «εις το τέλος η νίκη είναι δική του». 





43 Όπ.π, σ. 24. 
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Κωνσταντίνα Γεωργιάδη 


Το θεατρικό έργο της Γαλάτειας Καζαντζάκη 


και οι αναφορές της στην ιψενική δραματουργία 


Η Γαλάτεια Καζαντζάκη εμφανίζεται στα ελληνικά γράμματα το 1906, 
κατά σύμπτωση χρονιά θανάτου του Νορβηγού συγγραφέα Ερρίκου 


Ίψεν ο οποίος σφράγισε µε το πλούσιο έργο του το μοντέρνο ευρώπα- 


κό θέατρο και το σύγχρονο αστικό δράμα, καθορίζοντας µε αποφασι- 
στικό τρόπο τον ρου τοῦ σύγχρονου ρεαλιστικού θεάτρου και βάζοντας 
την ταφόπλακα στα όποια απομεινάρια του ήδη 'τεθνηκότος᾽ ευρωπαῖ- 
κού ρομαντισμού.! Στο ελληνικό θέατρο ο κατ᾽ ουσία '᾿εκλιπών᾽ ροµα- 
ντισµός αναγεννιέται για λίγο το 1893, όταν στο πλαίσιο του εγχώριου 





1 


Για τον Ίψεν βλ. ενδεικτικά ΚΙτείεηπ ΡΠορῃετά-βΒαττ, “ΤΠε (οποερί οἳ Εατίγ 
Μοάετηϊςί Τηοαίτο 1η ΤΠεοτν απά Ρταοίιορ” στο: [β56π αμα Εατ!ν Μοάετη- 
ἰσί Πιεαίνε, 15 90- 1900, (τοοηννοοά Ρτεςς, ἸΝοδίροτί, Οοπποοί!οπί, Τ οπάοη 
10997, σ. 147-175. Ώανιά Τποπι86, ΗεηγίΚ [Όςεη, ΜασπιιΙθη, Τ οπάρη 1983, 
1. Τ.. ϑίνϑη, Μοάᾶεγη Ώγαπια ἵπ ΤΠ6οΥν απα Βγασίσα, Νο]. 1: Κοα[ίσπι απᾶ 
Ναίμγα[ίσπι, (απιρτιάσε []ηϊνοτοῖίγ Ρτοςς, (απιργιάσε 1981, σ. 17-30. 5ις- 
υτά Ηδςί, “Ίῦδει οί Ιε τέα[1ϑπιο”, στο: ΠΗεηγί [Ῥδεῃ. δίοοΚ. Ρατῖς 1924. 
ΕἰσΠατά (1Ιπιαῃ, “Ίδδοη απά {πο ΜαΚῖης ο{ Μοάστη Ώταπια”, στο: Ηατο]ά 
ΒΙοοπι (ος,). ΗεηγίΚ [ρἑεη, ΟΠοίδοα Ηοιςο ΡυὈ]15Πποτο, ΡΠΙ]44ο]ρπ14 1090, 
σ. 87-11. Τοπ] ΜΟΙ, “Ίδθοη απά {Πο Ιάθοίοσυ οἳ Μοάοτπίςπι” και “Κοίπίηκ- 
Ιηρ Γήίοτατγ ΗΙςίοιγ. |4οα|15πι, Κοα]159πι, απά {πο ΒΙτίῃ οἳ Μοάστηϊθηι” στο: 
[συγγραφέας] ΗεπτὶΚ [Ό5εμ απα {ο ΒΙγΙ οἱ Μοάενηῖσηι, ΟΧΓοτὰ ζ]ηϊνετοῖίγ 
Ῥτοεςς, Οχ/οτά 2006. Γιώργος Π. Πεφάνης, «Η λειτουργία του μιμητικού 
και του διηγητικού χώρου στο κοινωνικό δράμα του 105επ», στον τόμο 
μελετών του ίδιου Κείμενα και Νοήματα. Μελέτες και άρθρα για το θέατρο, 
Εκδόσεις Σοκόλη, Αθήνα 2005, σ. 53-61. Τέλος, την ᾿κλασική’ δραματουρ- 
γική μελέτη του Τζωρτζ Μπέρναρντ Σω στα έργα του Ίψεν, Η πεμπτουσία 
του {ψενισμού, μετ. Γ. Χριστογιάννης, Εκδόσεις Δωδώνη, Αθήνα 1993. 
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βεντετισμού παίζεται η Φαύστα του Δημήτριου Βερναρδάκη.’ Όμως η 
εποχή του κινήματος στην ελληνική του εκδοχή έχει ουσιαστικά πα- 
ρέλθει και µια νέα περίοδος εκσυγχρονισμού ξεκινά µε την πρώτη πα- 
ράσταση τῶν Βρικολάκων του Ίψεν στο ελληνικό θέατρο, μόλις έναν 
χρόνο µετά, το 1894. Ἡ ήττα του 1597 θα χτυπήσει καίρια τα όποια 
υπολείμματα ιδεαλιστικού ρομαντισμού και η Επανάσταση στο Γουδή 





2. Θόδωρος Χατζηπανταζής, Το Κωμειδύλλιο, τ. Α΄, Βιβλιοπωλείον της 
«Εστίας», Αθήνα 2002, σ. 140-151. Ελίζα-Άννα Δελβερούδη, «Βεντετι- 
σμός ή “έργα µε θέση”; η ανανέωση του δραματολογίου στην Αθήνα κατά 
την τελευταία δεκαετία του 19ου αι.», στον τόμο: Ζητήματα ιστορίας των 
νεοελληνικών γραμμάτων. Αφιέρωμα στον Κ.Θ. 4ημαρά, Παρατηρητής, 
Θεσσαλονίκη 1904, σ. 219-220. 

3. Απίοπις Ωἰ]γίζοιτις, “Ἠοητι]ς [ρ66η, {πε Οποοί {οί Κοά]19πι απά {πε Είςδο οἳ 
(τοοΚκ Τποαίγιοα] Μοάσγηϊοπι”, περ. [Ό56η δπιάίες, νοὶ. ΧΠ, πο. 1 (2012), 
σ. 4-26. Νικηφόρος Παπανδρέου, Ο Ίψεν στην Ελλάδα. Από την πρώτη 
γνωριμία στην καθιέρωση, 1590-1910. Κέδρος, Αθήνα 1983, σ. 22-33. Θό- 
δωρος Χατζηπανταζής, «Το θεατρικό 1894 στο σταυροδρόμι του χτες και 
του αύριο», «Εν έτει...» 1936, 1594, 1940, Εταιρεία Σπουδών Νεοελλη- 
νικών Πολιτισμού και Γενικής Παιδείας, Σχολή Μωραΐτη, Αθήνα 2000, 
σ. 111-144. Του ίδιου, Από του Νείλου μέχρι του 4ουνάβεως. ΤΟ χρονικό 
τής ανάπτυζης του ελληνικού επαγγελματικού θεάτρου στο ευρύτερο πλαίσιο 
τής Ανατολικής Μεσογείου, από την ἱδρυση του ανεξάρτητου κράτους ὡς 
τή Μικρασιατική Καταστροφή, τ. Β]: Σημαιοφόροι ιεραπόστολοι του εθνι- 
σμού... |876-|897, Πανεπιστημιακές εκδόσεις Κρήτης, Ηράκλειο 2012, σ. 
105-106. Δελβερούδη, «Βεντετισμός ή “έργα µε θέση”...», ὀπ.π., σ. 221. 
Γιάννης Μόσχος, Ο Ερρίκος Ίψεν στην ελληνική σκηνή. Από την πρώτη πα- 
ράσταση ως το τέλος του 20ού αιώνα (1894-2000), τ. Α΄ ὅς Β΄, διδακτορική 
διατριβή, Τμήμα Θεάτρου, Σχολή Καλών Τεχνών, Α.Π.Θ., Θεσσαλονίκη 
2012. Βάλτερ Πούχνερ, «Ο ᾿ορθόδοξος᾽ νατουραλισμός στο νεοελληνικό 
θέατρο: Το ιστορικό µιας απουσίας», στο: Ελένη Πολίτου-Μαρμαρινοῦ - 
Βίκυ Πάτσιου (επιμ.), Ο Νατουραλισμός στην Ελλάδα. Λιαστάσεις -- Με- 
τασχηματισμοί -- Όρια, Μεταίχμιο, Αθήνα 2008, σ. 249-272. Του ίδιου, 
«Οι βόρειες λογοτεχνίες και το νεοελληνικό θέατρο. Ιστορικό διάγραμμα 
και ερευνητικοί προβληματισμοί», στο Κείμενα και αντικείµενα. Δέκα θΘε- 
ατρολογικά μελετήματα, Εκδόσεις Καστανιώτη, Αθήνα 1997, σ. 911-354. 
Αθανάσιος Μπλέσιος, «Ο Ίψεν στην Ελλάδα: Προβληματισμοί πάνω στην 
αποδοχή του Ίψεν στην Ελλάδα και στη σχέση τῶν ιψενικών δραμάτων µε 
την ελληνική δραματουργία του τέλους του 19ου και τῶν πρώτων δεκα- 
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το 1909 θα φέρει την ελληνική κοινωνία ακόµα πιο κοντά στην ανά- 
δυση του (μικρο)αστικού της προσώπου, λίγο πριν το ξέσπασμα των 
Βαλκανικών και του Πρώτου Παγκόσμιου Πολέμου. ’ 

Η Γαλάτεια Καζαντζάκη, γεννημένη το 188] στο Ηράκλειο της 
Κρήτης, πρωτότοκος κόρη του λόγιου τυπογράφου Στυλιανού Αλεξί- 
ου, μεγάλωσε στο ευρύτερο πλαίσιο της -κατά κύριο λόγο- αγροτικής 
Κρητικής κοινωνίας τῶν τελευταίων δεκαετιών του 19ου αιώνα, αλλά 
σε ένα στενότερο οικογενειακό περιβάλλον πνευματικών αναζητήσεων 
και ενδιαφερόντων, µε πρόσβαση στη λογοτεχνία και τη γνώση.᾽ Από 





ετιών του 20ού αιώνα», περ. Θέματα Λογοτεχνίας 9 (Τούλιος-Οκτώβριος 
1998), σ. 144-154. 


4. Αθανάσιος Βερέμης, «Το στρατιωτικό κίνημα του 1909», Ιστορία του ελ- 
ληνικού έθνους. Νεώτερος ελληνισμός από [88] ως 1913, τ. ΙΔ΄, Εκδοτική 
Αθηνών, Αθήνα, σ. 266. Νίκος Ποταμιάνος, Οι Νοικοκυραίοι. Μαγαζάτο- 
ρες και βιοτέχνες στην Αθήνα 1880-7925, Πανεπιστημιακές εκδόσεις Κρή- 
της, Ηράκλειο 2015, σ. 1-32. 


5. Αντώνης Γλυτζουρής, Πόθοι αετού και φτερά πεταλούδας. Το πρώιμο θεα- 
τρικό έργο του Νίκου Καζαντζάκη και οι ευρωπαϊκές πρωτοπορίες τής επο- 
χής του. Συμβολή στη μελέτη τής Παρακμής στη νεοελληνική δραματουργία 
των αρχών του εικοστού αιώνα, Πανεπιστημιακές εκδόσεις Κρήτης, Ηρά- 
κλειο 2009, σ. 144-145. Αγγέλα Καστρινάκη, «“Με κομμένα τα μαλλιά”. 
Ἡ Γαλάτεια Καζαντζάκη και η γυναικεία χειραφέτηση», Θέματα λογοτε- 
χνίας 9 (Πούλιος-Οκτώβριος 1908), σ. 134. Για την Γαλάτεια Καζαντζάκη 
μπορεί κανείς να συμβουλευτεί τον πλούσιο βιβλιογραφικό κατάλογο της 
Αγγέλας Καστρινάκη και της Ειρήνης Γεργατσούλη, Γαλάτεια Καζαντζά- 
κη: Εργογραφία και βιβλιογραφία, Ρέθυμνο 2012, διαθέσιμο στην ιστοσε- 
λίδα της Ανέµης του Πανεπιστηµίου Κρήτης: Π{ρ-//4πεπη!.|12.ιος.ρτ/ρπρ/ 
ράξ ρασοτ.ρηρθτεςΞ/πιείαἠαία/θ/ς/α/πιείβἠαί8-1354269133-705627-21135. 
{κΙδτάοξ277037 νν.ρ4Γϑτ]4πσ-εοἰϑδιρασοπο-| δτρασθοίατί--] δενν!41Π-5595 45 
οἰσ[ί--842δτπιαχρασς-82. Για εργοβιογραφικές πληροφορίες της συγγρα- 
φέα και για τη διαλεκτική σχέση ανάμεσα στη ζωή και το έργο της, βλ. τα 
κείμενα της Καστρινάκη «Γαλάτεια Καζαντζάκη», στον τόμο Η παλαιότε- 
ρη πεζογραφία µας. Από τις αρχές της ως τον πρώτο παγκόσμιο πόλεμο, τ. 
1’, 1900-1914, Σοκόλης, Αθήνα 1997, σ. 422-446 και συμπληρωματικά το 
πρόσφατο άρθρο της ίδιας, «Πινελιές για ένα πορτρέτο της Γαλάτειας», 
περ. Παλίμψηστον 32 (Φθινόπωρο 2015), σ. 27-37. Ἐπιπλέον της ίδιας, 
«Γαλάτεια Καζαντζάκη-Κατίη ΜΙςΠαδΙ5: Η πολιτικοποίηση του πόνου», 
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τα πρώτα χρόνια της ενηλικίωσής της, η ζωή και η καλλιτεχνική της 
διαδρομή καθορίστηκαν σε σημαντικό βαθµό από την ανάπτυξη και 
την πορεία που είχε η σχέση της με τον Νίκο Καζαντζάκη." Χαρακτη- 
ριστικό του έργου της είναι ο συνεχής αναπτυσσόµενος διάλογος µε 
το έργο του Καζαντζάκη, ειδικά κατά τα πρώτα χρόνια της γνωριμίας 
τους.’ Στο πλαίσιο της γοητείας που θα της ασκήσει το ρεύμα του Αι- 
σθητισμού και, ταυτόχρονα σχεδόν, το ρεαλιστικό έργο του Ἰψενϑ η Γα- 





στον τόμο Κρήτη και Ευρώπη: Συγκρίσεις, συγκλίσεις και αποκλίσεις στη λο- 
γοτεχνία, Πρακτικά Α΄ Διεθνούς Επιστημονικού Συνεδρίου, επιμ. Κωστής 
Ψυχογιός, Μουσείο Νίκου Καζαντζάκη, Βαρβάροι Κρήτης 2001, σ. 317- 
328: τέλος, το κεφάλαιο «Το φῶς και το σκοτάδι στο χωριό. Φωτοσκιάσεις 
στο έργο της Γαλάτειας Καζαντζάκη», στο βιβλίο Η φωνή του γενέθλιου 
τόπου, μελέτες για τήν ελληνική πεζογραφία του 20ού αιώνα, Πόλις, Αθήνα 
1997, σ. 903-120. Ακόμα, Κέλη Δασκαλά, «Επίμετρο» στο: Γαλάτεια Κα- 
ζαντζάκη, Η άρρωστη πολιτεία, Ελληνικά Γράμματα, Αθήνα 2010, σ. 109- 
110. Για την παράλληλη σχέση της ζωής µε το έργο της Γαλάτειας, κυρίως 
όσον αφορά το θέατρο, βλ. τη µονογραφία της Βαρβάρας Γεωργοπούλου, 
Γυναικείες διαδρομές. Η Γαλάτεια Καζαντζάκη και το θέατρο, Αιγόκερως, 
Αθήνα 2011, που αποτελεί και τη μοναδική µελέτη γύρω από το συνολι- 
κό θεατρικό έργο της συγγραφέα. Για µια “εκ του σύνεγγυς᾽ ανάγνωση 
της βιογραφίας της Γαλάτειας, μπορεί κανείς να ανατρέξει στα: Γαλάτεια 
Καζαντζάκη, ἄνθρωποι και Υπεράνθρωποι. Μυθιστόρημα, Πυξίδα, Αθήνα 
1957 (και Καστανιώτης, Αθήνα 2007): Έλλη Αλεξίου, Άπαντα, τ. 12: Πα 
να γίνει μεγάλος. Βιογραφία του Νίκου Καζαντζάκη, Καστανιώτης, Αθήνα, 
χ.χ: (όγδοη έκδοση). Νίκος Καζαντζάκης, Επιστολές προς Γαλάτεια, Εισα- 
γωγή-σχόλια Έλλης Αλεξίου, πρόλογος Γιάννη Γουδέλη, Δίφρος, Αθήνα 
1993. Τέλος, Ελένη Ν. Καζαντζάκη, Νίκος Καζαντζάκης ο ασυµβίβαστος, 
Εκδόσεις Καζαντζάκη, Αθήνα 1998 (Γ΄ έκδοση), σ. 61-65. 

6 Η γνωριμία της µε τον Καζαντζάκη χρονολογείται το 1901, βλ. Καστρι- 
νάκη, «Γαλάτεια Καζαντζάκη», ὀπ.π., σ. 422, 424. Μπορεί κανείς να δια- 
κρίνει τις ιδιαιτερότητες και τα χαρακτηριστικά αυτής της σχέσης στο ἄν- 
θρωποι και Υπεράνθρωποι της Γαλάτειας, ὀπ.π., αλλά και στο βιογραφικό 
κείµενο της αδελφής της, []α να γίνει μεγάλος, ὀπ.π. 

7. Γεωργοπούλου, Γυναικείες διαδρομές, ὀπ.π., σ. 36-37. Κυριακή Πετράκου, 
Ο Καζαντζάκης και το θέατρο, Εκδόσεις Μίλητος, Αθήνα 2005, σ. 112. 


δ Όπως αναφέρει ο Γαπιίαπ Ωταπί, «σίγουρα ο ρεαλισμός έπρεπε να βρει κά- 
που τη θέση του: έτσι, παράδοξα, βρέθηκε µια μέρα δεσμευμένος µε τον 
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λάτεια θα θεωρήσει μάλλον από νωρίς ότι η ζωή πρέπει να ταυτίζεται 
µε την τέχνη. Σε αυτό το ιδεολογικό πλαίσιο θα εφαρμόσει έμπρακτα 
το σπάσιμο τῶν κοινωνικών συμβάσεων της πατριαρχικής κοινωνίας, 
φεύγοντας σε αρκετά νεαρή ηλικία από το σπίτι της για να συμβιώσει 
για ένα διάστηµα ὧς εκτός γάμου σύντροφος του Νίκου Καζαντζάκη 
στην Αθήνα.’ Για να διαπιστώσει ίσως αργότερα στη ζωή της ότι η 
«ομοιαλήθεια», το ιδανικό του ρεύματος του ρεαλισμού, η ταύτιση της 
τέχνης με την αλήθεια, αποτελούν το αντικείµενο της ίδιας της τέχνης 
και όχι απαραίτητα την αλήθεια της." Αν και έχει δηλώσει αρκετές φο- 





ιδεαλισμό», βλ. Ῥ. ταπί, Ρεαλισμός, μετ. Ιουλιέττα Ράλλη-Καίτη Χατζη- 
δήμου, Ερμής, Αθήνα 10858, σ. 70. Ακόμα, το κεφάλαιο “Ἐοα[ίδπι, Ριτς απά 
Εοπιαπ{ς” στο: Ώοπαἱά Εαπροτ, Ῥοδίοενε[ν απᾶ Κοπιαηπς κεα[ἰσπι. 4 δν 
οἵ Ῥοσίοενείν ἰη Κεἰαποπ {ο Βαῖζας, ῬίεΚεπς, απᾶ σοροί, Ρποεπίχκ Βοοξς, 
Της ὈπϊνοτςΙίγ οἳ (Πίοαρο Ρτεςς, (Πίσασο απά Γοπάοη 1974. σ. 3-27. Επί- 
σης Γεωργοπούλου, Γυναικείες διαδρομές, ὀπ.π., σ. 10-11 και 37-39. 


9 Η Γαλάτεια φεύγει µε τον Καζαντζάκη για την Αθήνα το 1910. Εκεί συμ- 
βιώνουν ελεύθερα για ένα περίπου χρόνο και ύστερα παντρεύονται στο 
Ἠράκλειο, Καστρινάκη, «Γαλάτεια Καζαντζάκη», ὀπ.π., σ. 422. Για τις 
«περιπέτειες» αυτής της σχέσης και την κατάληξη σε γάμο, βλ. Γαλάτεια 
Καζαντζάκη, ἄνθρωποι και Υπεράνθρωποι, 2007, ὀπ.π., σ. Τ2 κ.ε., Έλλη 
Αλεξίου, /|]α να γίνει μεγάλος, ὀπ.π., σ. 28-51]. Η αδελφή της Έλλη κάνει 
λόγο για µια σχεδόν «καταναγκαστική» σχέση, ὀπ.π., σ. 33-34. Μα και το 
αυτοβιογραφικό κείµενο της Γαλάτειας (ἄνθρωποι και Υπεράνθρωποι) δεν 
απέχει από αυτήν την εντύπωση. Μπαίνει κανείς στον πειρασμό να αναρῶώ- 
τηθεί κατά πόσο η γνωστή φράση του Καζαντζάκη «Την Γαλάτειαν και μίαν 
καλύβην...» ὡς απόκριση στην ερώτηση «Τι επιθυµείτε;» ενός μαθητικού 
λευκώματος, είχε όντως ως στόχο το πρόσωπο της Γαλάτειας Αλεξίου, ή 
αν επρόκειτο απλώς για την αρχή µιας σχέσης στηριγμένης πάνω σε µια 
παρεξήγηση... Για τη διττή σημασία της φράσης βλ. Γλυτζουρής, Πόθοι 
αετού και φτερά πεταλούδας, ὀπ.π., σ. 405, υποσημ. 16. Επίσης, Βαρβάρα 
Γεωργοπούλου-Κυριακή Πετράκου, «ΠΠειό ευγενικός. Το πρώτο θεατρικό 
έργο της Γαλάτειας Καζαντζάκη», περ. Παράβασις 4 (2002), σ. 222. 

10 Όπως χαρακτηριστικά αναφέρει η Καστρινάκη, «η Γαλάτεια, στη ζοή της, 
υπερβαίνει τον αστικό καθωσπρεπισµό προς την κατεύθυνση µιας μποέμι- 
κης ανταρσίας» («“Με κομμένα τα μαλλιά”. Η Γαλάτεια Καζαντζάκη και 
η γυναικεία χειραφέτηση», όπ.π., σ. 134). Για το κίνημα του Ρεαλισμού βλ. 
σταπί, Ρεαλισμός, ὀπ.π. Επίσης, Όδοαι Βτουκείί, Μοάενγη Τἠεαῖτε: Κεα]ῖσηι 
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ρές ότι αγαπημένος της συγγραφέας είναι ο Τσέχωφ και οι χαρακτήρες 
του, στο θεατρικό της έργο φαίνονται περισσότερο οι πνευματικές της 
οφειλές στον Ίψεν, κυρίως λόγω της πρόθεσης του τελευταίου να ανα- 
μορφώσειτον κόσμο καιτην κοινωνία, κάτι που προφανώς αποτελούσε 
στόχο, από ένα σηµείο και μετά, και της ίδιας της Γαλάτειας.!! Στο 
ελληνικό 'ρεαλιστικό᾽ αστικό δράμα τῶν δύο πρώτων δεκαετιών του 
εικοστού αιώνα, η θεματογραφία που θα κυριαρχήσει θα είναι αυτή 
που έχουν δρομολογήσει τα δραματικά έργα του Ίψεν: ο συµβατικός 
γάμος, η κοινωνική υποκρισία, η πνιγηρή ατμόσφαιρα του οικογενεια- 
κού περιβάλλοντος, η καταπίεση της γυναίκας και η χειραφέτησή της, 
η ανατροπή τῶν κοινωνικών συμβάσεων, η αμφισβήτηση της κατεστη- 





αμα Ναῖινα[ϊσηι {ο {ιο ΒΠΕΣΕΗΙ, ΑΙΊγη απά Βάοσοη, Βοθίοη 1982, σ. 5-24. Και 
Ναπου Απη ΚΙπάείαη, 5)ιαάοννς οἵ Κεα[ίσπι: [2γαπιαίιγον απᾶ {ο Τ]ιεοτίες 
απα Ργασπςες οἵ Μοάετηῖσηι, Ρτοᾶροτ, ἸΝοδίροτί, Οοσπη. 1996, σ. 12-20. 


Γεωργοπούλου, Γυναικείες διαδρομές, ὀπ.π., σ. 33. Καστρινάκη, «Γα- 
λάτεια Καζαντζάκη», ὀπ.π., σ. 429-433. Όπως µας πληροφορεί η ίδια η 
Γαλάτεια στη διάλεξή της προς τους µαθητές τῆς δραματικής σχολής του 
Ωδείου Αθηνών, µε τον τίτλο Γύρω από το θέατρο, εἴχε δει τους Βρικόλα- 
κες του Ίψεν στη Γερμανία και εντυπωσιάστηκε από τη διαφορετική προ- 
σέγγιση του ρόλου του Οσβάλδου από τον γερμανό ηθοποιό, που σαφώς 
υπερτερούσε σε σχέση µε εκείνη του Θωμά Οικονόμου. Στο ίδιο κείµενο 
θα διαπιστώσει κανείς την επίδραση του θεάτρου του Κωνσταντίνου Χρη- 
στοµάνου πάνω της, καθώς ο τελευταίος φαίνεται να υπήρξε µια από τις 
πρώτες σημαντικές θεατρικές επιρροές στην προσωπική της καλλιτεχνική 
διαμόρφωση: «Είναι καιρός [...] να θυμηθούμε τον Κωνσταντίνο Χρηστο- 
μάνο που προ είκοσι ετών είχε δημιουργήση τη νέα Σκηνή μπάζοντας τον 
πολιτισμό και την αναγέννησε[5ίς] στο ημιβάρβαρο τόπο µας µε αριστουρ- 
γήµατα του παγκοσμίου θεάτρου. Προ είκοσι ετών το ελληνικό κοινό που 
σήμερα συνωστίζεται στις επιθεωρήσεις και τις κουτές οοπιοάϊος παρα- 
κολουθούσε.[...]. µε θρησκευτική προσήλωση τον Ίψεν, τον Χάουπτμαν, 
τον Στρίντμπερ, τον Τολστόη, τον Γκόρκυ», Γαλάτεια Καζαντζάκη, Γύρω 
απὀ το θέατρο. Λιάλεξις γενομένη εις την αίθουσαν του Ωδείου Αθηνών, 
Τυπογραφικά καταστήματα “Ακροπόλεως”, Αθήναι 1925, σ. 14-15 και 16 
αντίστοιχα. 
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μένης, δήθεν ηθικής, συμπεριφοράς.’ Και αυτό το νέο δράμα έχει βρει 
τον πιο κατάλληλο εκφραστή, στη γλώσσα της αλήθειας του δηµοτι- 
κισμού, στο κίνημα στο οποίο εντάσσονται οι περισσότεροι από τους 
συγγραφείς που εκπροσωπούν το αστικό δράμα της εποχής, σε συνδυ- 
ασµό µε τις πρωτοεμφανιζόμενες ιδέες του σοσιαλιστικού κινήματος 
που θα έρθουν επίσημα στο φῶς µε το πόνηµα του Γεώργιου Σκληρού, 
Το κοινωγικόν µας ζήτημα, το 1907.5 

Ένα χρόνο µετά, δηλαδή το 1908, η Γαλάτεια Καζαντζάκη θα υπο- 
βάλλει στον Παντελίδειο πανεπιστημιακό δραματικό διαγωνισμό το 
πρώτο θεατρικό της έργο, µε τίτλο Ι]ειό ευγενικός, αν όχι για να ανα- 
τρέψει τις τρέχουσες κοινωνικές συμβάσεις, τουλάχιστον για να δημι- 
ουργήσει νέες.’ Το έργο της αφορά την ανέµελη ζωή ενός παντρεµένου 
ζευγαριού, την οποία έρχεται να διαταράξει ο ερχομός του παλιού έρω- 
τα της συζύγου, της Ρίτας, η οποία στο τέλος του δράματος, µε τη σύμ- 
φώνη γνώμη του άντρα της, θα εγκαταλείψει τον από σύμβαση καμῶ- 
μένο γάμο της για να βρει την ευτυχία στο πρόσωπο του αγαπημένου 





12 Γεωργοπούλου, Γυναικείες διαδρομές, ὀπ.π., σ. 11-12. Επίσης, Βαρβάρα 
Γεωργοπούλου-Κυριακή Πετράκου, «Ι]ειό ευγενικός. Το πρώτο θεατρικό 
έργο της Γαλάτειας Καζαντζάκη», ὀπ.π., σ. 221-227. 

1 


9»; 


Αντώνης Γλυτζουρής, «Ο Δ. Π. Ταγκόπουλος και το πρόβλημα του ρεαλι- 
σμού στη νεοελληνική δραματουργία τῶν αρχών του 20ού αιώνα», περ. Τα 
Ιστορικά, τ. 18, τχ. 35 (Δεκέμβριος 2001), σ. 335-370. Βλ. ακόμα του ίδιου, 
«Δημοτικισμός και Θεατρική πρωτοπορία. “Το θέατρον τῶν μαλλιαρών” 
(1907) και ο Θωμάς Οικονόμου», στο: Αντώνης Γλυτζουρής, Κωνσταντίνα 
Γεωργιάδη (επιμ.), Παράδοση και εκσυγχρονισμός στο νεοελληνικὀ θέατρο. 
Από τις απαρχές ως τή Μεταπολεμική εποχή. Πρακτικά του [ Πανελλήνιου 
Θεατρολογικού Συνεδρίου, ΠΕΚ, Ηράκλειο 2010, σ. 211-221. Τέλος, την 
εισαγωγή της Ρένας Σταυρίδη-Πατρικίου (επιμ.), στο 4ημοτικισμός και 
κοινωνικό πρόβλημα, Βιβλιοπωλείον της «Εστίας», Αθήνα 2000, σ. ε΄-ρα΄. 
14 Γεωργοπούλου, Γυναικείες διαδρομές..., ὁπ.π., σ. 36-37. Γεωργοπούλου- 
Πετράκου, «ΠΠειό ευγενικός. Το πρώτο θεατρικό έργο της Γαλάτειας Καζα- 
ντζάκη», ὀπ.π.. σ. 22], 226-228. Επίσης, Κυριακή Πετράκου, Οι θεατρικοί 
διαγωνισμοί (1570-1925), Ελληνικά Γράμματα, Αθήνα 1999, σ. 257. Όπως 
αναφέρει η Καστρινάκη, στα γραπτά της Γαλάτειας, «προβάλλει ένας πιο 
συντηρητικός εαυτός από τον εαυτό της πραγματικής ζωής: ή αλλιώς, η 
γραφή προδίδει τη ζωή», «“Με κομμένα τα μαλλιά”...», ὀπ.π., σ. 134. 


149 


ΗΥΠΟΔΟΧΗ ΤΟΥ ΡΕΑΛΙΣΜΟΥ ΚΑΙ ΤΟΥ ΝΑΤΟΥΡΑΛΙΣΜΟΥ ΣΤΟ ΕΛΛΗΝΙΚΟ ΘΕΑΤΡΟ 





της Λώρη.! Σαν πρώτο στοιχείο µπορεί να παρατηρήσει κανείς την δη- 
μιουργία του ιψενικού τριγώνου, το οποίο η Γαλάτεια θα εξελίξει στο 
επόμενο έργο της, ακόµα πιο κοντά στα πρότυπα της Έντας Γκάμπλερ.!6 
Η κεντρική ηρωίδα της πάντως, ταλαντευόµενη ανάµεσα στο μοτίβο 
των ρόδων και των κόκκινων παπαρούνων του αισθητισμού, δεν θα 
παραλείψει να αντιγράψει από τη Νόρα του Ίψεν τα νάζια και σκέρτσα 
του μικρού παιδιού, που ζητά επίµονα τις καραμέλες του, όπως η Νόρα 
τα ζαχαρωτά της." Ἡ Ρίτα, όπως και η Νόρα, έχουν εργαστεί για ένα 





15 Το έργο δημοσιεύουν για πρώτη φορά το 2002 η Βαρβάρα Γεωργοπούλου 
και η Κυριακή Πετράκου: «ΠΠειό ευγενικός. Το πρώτο θεατρικό έργο της 
Γαλάτειας Καζαντζάκη», ὀπ.π., σ. 225-251. 

16 οαπ Τεπιρ]είοῃ, [05ε6μ5 ΙΟΠΙΕΗ, Οαπιοτιάρο (]ηϊνεοτοιίν ῬτοςῬς, Ὀπίίοά 
ΚΙπράοπι, 2001, σ. 29-39. Επίσης, Νϊοποίας ΡαραΠ, “Ίδοση, ΒεοΚοίί ἀπά 
οΠερατά: {π6 Ρονψεγ οἳ ΤΠαπρ[ος”., περ. Τϊναίπο Αγαφγπιαἰαγί Πετρὶσὶ 23 
(2007), σ. 35-52. Γεωργοπούλου, Γυναικείες διαδρομές, ὀπ.π., σ. 36. Γεωρ- 
γοπούλου-Πετράκου, «ἰ]ειό ευγενικός...», ὀπ.π.. σ. 223. Η Έντα Γκάμπλερ 
πρωτοπαίχτηκε στην Ελλάδα από την Ελεονώρα Ντούζε το 1899, στη δι- 
άρκεια περιοδείας της μεγάλης ιταλίδας ηθοποιού. Το 1903 ανεβάστηκε 
από τη Νέα Σκηνή του Κωνσταντίνου Χρηστομάνου. Βλ. Γιάννης Μόσχος, 
Ο Ερρίκος Ίψεν στην ελληνική σκηνή, ὀπ.π., σ. 41-42 και 50-51. Βασιλική 
Παπανικολάου, Η συμβολή τής Νέας Σκηνής στην εξέλιξη του νεοελληνικού 
θεάτρου, Διδακτορική Διατριβή, Τμήμα Φιλολογίας, Πανεπιστήμιο Κρή- 
της, 2011, σ. 300. 

17 Ρίτα (στον Μίμη): «Και κάθε βράδυ, σαν βρισκόμαστε μόνοι και μ᾽ έπαιρ- 
νες στα γόνατά σου σα μικρούλι παιδάκι και µε χάϊδευες, κ᾿ εγώ έψαχνα 
στις τσέπες σου για ναύρωτις καραμέλες µου...», «Γεωργοπούλου-Πετρά- 
κου, «ΓΠειό ευγενικός...», Πρ. Α΄, σκ. 1 (σ. 231). Και: Ρίτα (στο Νονό): «Τι 
ώμορφα κουτάκια! Μήπως έχουν καραμέλες; [...] Κι’ εδώ τι έχει; (ανοίγει 
ένα κουτί) Εγα!ί5 σ]4ο5έ5! Μ᾽ αλήθεια όλα είνε δικά μου;», Πρ. Γ΄, σκ. 2 
(σ. 248). Τα κόκκινα ρόδα και οι παπαρούνες διατρέχουν το σύνολο του 
έργου, υπενθυµίζοντάς µας διαρκώς το πρώιμο αγκίστρωµα της Γαλάτει- 
ας στο σύγχρονο ρεύμα του Αισθητισμού. Βλ. χαρακτηριστικά το μοτίβο 
αὐτό σχεδόν από σκηνή σε σκηνή και από πράξη σε πράξη, από τα ρόδα 
στα βάζα και τις παπαρούνες στα μαλλιά της Ρίτας, μέχρι τη χαρακτηριστι- 
κή κόκκινη ρόμπα της πρωταγωνίστριας στην τελευταία πράξη και στον 
κατακόκκινο ήλιο που δύει: σ. 228, 232, 237, 243, 246, 247. Όπως µας 
πληροφορούν η Γεωργοπούλου καὶ η Πετράκου, το ίδιο το χειρόγραφο του 
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διάστηµα απολαμβάνοντας την αντρική ανεξαρτησία. Στο Νονό, ένα 
αόριστο και ασαφές πρόσωπο του έργου που εδώ κινείται στα όρια 
της πατρικής φιγούρας και δεν έχει καν ονοματεπώνυμο, και σε ένα 
ακόµα φιλικό πρόσωπο του παντρεµένου ζευγαριού, τη Μαίρη, θα κα- 
τανεμηθούν -στις άτεχνες μορφές τους- τα χαρακτηριστικά του ετοι- 
µοθάνατου γιατρού Ρανκ του Κουκλόσπιτου.” Ἡ αναγγελία θανάτου 
της Μαίρης µέσω ενός τηλεγραφήματος στο σπίτι του ζευγαριού θα 





έργου, όπως υποβλήθηκε στον Παντελίδειο διαγωνισμό, ήταν γραμμένο µε 
κόκκινη μελάνη, Γεωργοπούλου-Πετράκου, «Ι]ειό ευγενικός...», ὀπ.π., σ. 
228. Αν λάβουμε υπόψη µας τον συμβολισμό των χρωμάτων, το κόκκινο 
είναι το χρώμα του έρωτα και του πάθους, της ζωτικότητας, της δύναμης 
καιτης ορμής. Σε συνδυασμό µετο αναγνωριστικό μότο της Γαλάτειας στο 
χειρόγραφο που υπέβαλε στον Παντελίδειο διαγωνισμό, «Ελπίς, τροφός 
ψυχών» και τη νεανική ορµητικότητα µε την οποία η νεαρή συγγραφέας 
σπάειτις ατομικές κοινωνικές της συμβάσεις, το κόκκινο χρώμα, πέρα από 
χρώμα του Αισθητισμού, πρέπει να έχει και έναν αυτό-αναφορικό χαρα- 
κτήρα. Για τη Νόρα και τα αμυγδαλωτά, βλ. Ερρίκου Ίψεν, Το κουκλόσπι- 
το, μετ. Λέων Κουκούλας, Εκδόσεις Γκοβόστη, χ.χ., Πρ. Α΄, σ. 20, 41. Πρ. 
Β΄,σ. 87. Σε αντίστιξη µε το συμβολικό χαρακτήρα τῶν μαδημένων ρόδων 
στην Καζαντζάκη, στο σπιτικό τῶν Χέλμερ γίνεται αισθητή η παρουσία 
του στολισμένου χριστουγεννιάτικου δέντρου µε τα κόκκινα λουλούδια 
στην πρώτη πράξη, το οποίο στη συνέχεια (Β΄ πράξη) παρουσιάζεται απο- 
γυμνωμένο, μαδημένο και µε καμένα κεριά. Το Κουκλόσπιτο πρωτοπαίχτη- 
κε στην ελληνική σκηνή το 1899 με την Ολυμπία Λαλαούνη στο ρόλο της 
Νόρας, αλλά και στο Βασιλικό Θέατρο την περίοδο 1901-1902 με την ίδια 
στον πρωταγωνιστικό ρόλο, ενώ το 1907 παίχτηκε από την Κυβέλη, Βλ. 
Γιάννης Μόσχος, Ο Ερρίκος Ίψεν στην ελληνική σκηνή, ὀπ.π.. σ. 43-47. 

18 Ρίτα: «Εγώ που μ᾽ αρέσει τόσο να θυμούμαι πως έζησα σαν αγόρι, 
πως είχα κι’ εγώ το γραφείο µου, πως εργαζόµουνα κι’ εγώ», Πρ. Α΄, σκ. 2 
(σ. 231). Νόρα: «Ωστόσο τόβρισκα πολύ διασκεδαστικό να δουλεύω και 
να κερδίζω χρήματα. Είχα την εντύπωση πως είµουν άντρας», Ίψεν, Το 
κουκλόσπιτο, Πρ. Α΄, σ. 37. 

19 Μαίρη: «Είνε γελοίο να περιποιούμαι και να γιατρεύω το σώμα µου και 
η ψυχή μου νάναι βασανισμένη, αγιάτρευτα άρρωστη: ὦ µα είνε αστείο, 
φρικώδες αστείο αυτό», Πειό ευγενικός, Πρ. Α΄, σκ. 7 (σ. 235). Νόρα για 
Ῥανκ στο Κουκλόσπιτο: «Μα έχει μιαν επικίνδυνη αρρώστια. Μια νόσο 
του νωτιαίου μυελού. Ο πατέρας του, ξέρεις, είταν εξώλης και προώλης, 
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αντικαταστήσει το μπιλιετάκι µε την πένθιµη μαύρη κορδέλα του για- 
τρού στο Κουκλόσπιτο.) Έτσι, η 'μικρή᾽ και παγιδευµένη στις κοινῶ- 
νικές συμβάσεις και την υποκρισία του γάμου της, Ρίτα, θα καταλάβει 
ξαφνικά ότι δεν αξίζει κανείς να είναι δυστυχισµένος στη ζωή και να 
στερείται την ευτυχία του, όταν παραμονεύουν εκεί έξω τα σκουλήκια 
του θανάτου του: ο φόβος, η απωθητικότητα και η απέχθεια του θανά- 
του και όχι τόσο ο έρωτας ή η ανάγκη ανατροπής τῶν συμβάσεων είναι 
που θα κάνουν τη Ρίτα να πάρει την απόφαση εξόδου από το ασφαλές 
και ήρεμο κατά τα άλλα περιβάλλον του γάμου της. «Μπορεί να πεθά- 
νει λοιπόν κανείς δίχως να νοιώσει τη χαρά; Έτσι έξαφνα; Κ᾿ έπειτα η 
νύχτα στη μοναξιά των τάφων, και τα κορμιά που σαπίζουνε στα χώμα- 
τα! Ω, τι φρίκη!» [...] Γιατί ν᾽ αποθάνω δυστυχισμένη;» [...]. Φράση 
όμως που δεν μοιάζει να παραπέμπει στον ρεαλισμό του δράματος του 
Ίψεν, αλλά θα έλεγε κανείς στην αντίστιξη της φρίκης του θανάτου µε 
το «ωραίο» που υπερασπίζεται ο Αισθητισµός.” 





τάχε όλο µε γυναίκες κ᾿ έκανε καταχρήσεις -- γι᾿ αυτό και ο γιός του είταν 
αρρωστιάρικος από μικρός», Πρ. Β΄, σ. 62. 

20 Πειό ευγενικός, ὀπ.π., Πράξη Γ΄, σκ. 4 (σ. 249-250). Ίψεν, Το κουκλόσπιτο, 
Πρ. Γ΄, σ. 102-103. 

21 Πειό ευγενικός, ὀπ.π.. Πρ. Γ΄, σκ. 5 (σ. 250). Η παραπάνω φράση της Ρίτας 
δεν µπορεί παρά να µας φέρει στο νου την αντίστιξη ζωής και θανάτου 
στην μετέπειτα «παράδοξη» κίνηση του ζευγαριού να τελέσει το γάμο του 
σχεδόν στα κρυφά στο νεκροταφείο του Ηρακλείου, κάτω από τα αδιάκρι- 
τα και αδιόρατα βλέμματα της κλειστής κοινωνίας που τους ανέθρεψε. Βλ. 
σχετικά Έλλη Αλεξίου, |]α να γίνει μεγάλος, ὀπ.π., σ. 61-63. Καζαντζάκη, 
ἄνθρωποι και υπεράνθρωποι, ὀπ.π., σ. 211-215. Καστρινάκη, «Γαλάτεια 
Καζαντζάκη», ὀπ.π., σ. 422. 

22 Όπως αναφέρει και λίγο νωρίτερα η Ρίτα «Μα φοβούμαι Φ! τρελλαίνομαι 
στην ιδέα της ατέλειωτης νύχτας του θανάτου», «ΠΠειό ευγενικός», Πρ. Γ΄, 
σκ. 2, όπ.π., σ. 247. Για τον Αισθητισµό στην Ελλάδα, βλ. Απόστολος Σα- 
χίνης, Η πεζογραφία του 4ισθητισμού. Βιβλιοπωλείον της «Εστίας», Αθήνα 
1981 και Λένα Αραμπατζίδου, 4ισθητισµός. Η νεοελληνική εκδοχή του κι- 
νήματος, Μέθεξις, Θεσσαλονίκη 2012. Καστρινάκη, «Γαλάτεια Καζαντζά- 
ΚΠ», όπ.π., σ. 425-428. 
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Μερικά ακόµα στοιχεία από τον Ίψεν, κυρίως από το Κουκλόσπιτο 
και την Έντα Γκάμπλερ θα χρωματίσουν το ακαταστάλαχτο πρωτόλειο 
της Γαλάτειας. Η µορφή του ξενιτεµένου συγγραφέα/καλλιτέχνη Λώ- 
ρη, ποὺ επιστρέφει ὕστερα από τα ταξίδια της διανοητικής του αναζή- 
τησης και της διεύρυνσης τῶν πνευματικών του οριζόντων, υπάρχει τό- 
σο στην Έντα Γκάμπλερ όσο και στο Όταν ξυπνήσουμε ανάµεσα στους 
νεκρούς.” Επιστροφή ατόμου που παίζει καταλυτικό ρόλο στη ζωή 
ενός ζευγαριού, όπως στην Έντα Γκάμπλερ. υπάρχει και στην Κυρά της 
Θάλασσας, εκεί όμως δεν πρόκειται για καλλιτεχνική μορφή, αλλά για 
έναν λοστρόμο. Από το ίδιο έργο είναι επηρεασμένη η ελευθερία που 
δίνει ο Μίμης στη σύζυγό του Ρίτα να επιλέξει να φύγει µε τον εξιδα- 
νικευμένο έρωτα του παρελθόντος της, αποχωρώντας από τον μεταξύ 
τους συμβατικό γάμο, για να ζήσει την ᾿αληθινή᾽ αγάπη.’! Επιπλέον, 
η εμφάνιση της επαναλαμβανόµενης έννοιας του θαύματος στο έργο 
της Γαλάτειας είναι αντληµένη ξανά από το Κουκλόσπιτο.” Το τέλος 
του δράματος, μιμείται το ίδιο έργο του Ίψεν από την ανάποδη”, δίνο- 
ντας την εντύπωση ότι η πρωτόπειρη θεατρική συγγραφέας στοχεύει 
στην ανατροπή για την ανατροπή, παρασυρόµενη ενδεχομένως από τις 





23 Χένρικ Ίψεν, Έντα Γκάμπλερ, μετ. Μαργαρίτα Μέλμπεργκ, Κέδρος, 
Αθήνα 1994, Χένρικ Ίψεν, Όταν ξυπνήσουμε εμείς οι νεκροί, μετ. Ερρίκος 
Μπελιές, Εκδόσεις Ηριδανός, Αθήνα 2014. Στο τελευταίο έργο, ο γλύπτης 
Ῥούμπεκ έχει επιστρέψει στην πατρίδα του ύστερα από πολλά ταξίδια στο 
εξωτερικό. 

24 ἨΗοητικ [ο56η, Η κυρά της θάλασσας, μετ. Μαργαρίτα Μέλμπεργκ, Νεφέλη, 

Αθήνα 2010. Στον Ίψεν, σε αντίθεση µε την Γαλάτεια της περιόδου του 

Αισθητισμού, η ηρωίδα, οὖσα ελεύθερη να επιλέξει, αποφασίζει να μείνει 

µε τον άντρα της, αφήνοντας πίσω της τον εξιδανικευµένο µε τη φαντασία 

της έρωτα του παρελθόντος. Η Κυρά της θάλασσας παίζεται το 1906 σε συ- 
νεργασία του Θωμά Οικονόμου µε τον θίασο του Δημήτριου Κοτοπούλη. 

Βλ. τη διατριβή του Μόσχου, Ο Ερρίκος Ίψεν στην ελληνική σκηνή, ὀπ.π., 

σ. 54-55. 

Καζαντζάκη, Πειό ευγενικός, ὀπ.π., σ. 236. Το συγκεκριµένο μοτίβο θα πα- 

ρουσιαστεί µε πιο έντονο τρόπο στο επόµενο έργο της, το Με κάθε θυσία. 
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ακραίες, για την εποχή προσωπικές της ανατροπές ενάντια στην ανδρο- 
κρατούμενη και αν µη τι άλλο πατριαρχική ελληνική κοινωνία.”6 

Η επόµενη δραματουργική ιψενική της εφαρµογή θα είναι το 1911. 
στο δράμα της Με κάθε θυσία, προδίδοντας ήδη τη συγγένειά του με 
το Κουκλόσπιτο του συγγραφέα του Βορρά, αφού ο τίτλος του απο- 
σπάται από τους αυθεντικούς διαλόγους ανάμεσα στον Χέλμερ καὶ την 
Νόρα του ίδιου έργου. Στο Με κάθε θυσία, ένα παντρεμένο ζευγάρι, 
µε µεγάλη διαφορά ηλικίας, θα καταλήξει στη λύση της απόλυτης ανη- 
θικότητας και διαφθοράς, όταν όλοι µέσα στο έργο συμφωνήσουν ότι 
η κεντρική ηρωίδα του, η Ρίτα (ξανά), είναι αναπόφευκτο να µην κα- 
ταλήξει ερωμένη του ασαφούς αλλά διεφθαρμένου και ανήθικου προ- 
σώπου του Νονού, για να γλιτώσει τον άντρα της από το σκάνδαλο τῶν 
οικονομικών καταχρήσεων που έκανε ως ταμίας του εργατικού Σον- 
δέσμου αφενός:και αφετέρου για να µην του στερήσει την κοινωνική 
και επαγγελματική ανέλιξη στη θέση του υπουργού, εξασφαλίζοντας 
ταυτόχρονα και ένα διόλου ευκαταφρόνητο πολιτικό πόστο και στον 
νοσηρό για τις σεξουαλικές του ορέξεις θείο.” Δεν θα λείψουν και από 
αυτό το έργο οι καραμέλες και τα γλυκά, τα νάζια και οι παιδιάστικες 
συμπεριφορές της κεντρικής ηρωίδας πριν την ενηλικίωσή’ της.” Και 





26 Η Νόρα κλείνει πίσω της την πόρτα του σπιτικού της για να βρει την ενη- 
λικίωση, την χειραφέτηση και την ανεξαρτησία, η κίνησή της έχει ατομικό 
και υπαρξιακό χαρακτήρα. Η Ρίτα κλείνει πίσω της τη σύμβαση του γάμου 
της για να ανοίξει µια άλλη, εννοώντας την προσωπική και υπαρξιακή της 
ευτυχία σε εξάρτηση προς την σύμβαση µιας άλλης σχέσης. 

27 Την επισήμανση αυτή κάνει η Βαρβάρα Γεωργοπούλου, Γυναικείες δια- 
ὁρομές..., ὁπ.π., σ. 40. 

26 Πετρούλα Ψηλορείτη [Γαλάτεια Καζαντζάκη], Με κάθε θυσία, δράµα σε 3 
πράξεις, περ. Νέα Ζωή (Αλεξάνδρεια). περίοδος Γ΄, τόμος ΥΠ (Νοέμβρης 
1911- Ιανουάριος 1912), αρ. 1-3, σ. 5-22, 70-78 και 127-138 αντίστοιχα. 

29 Ρίτα: «Ξέρετε νονέ, δε μ έχουνε μένα συνειθίσει να μου λένε σοβαρά πρά- 
ματα. Εμένα όλο για χορούς και θέατρα, για τουαλέτες και για καραµέλες 
μου μιλούνε... Αλήθεια, καλά και το θυμήθηκα: που είναι οι καραµέλες 
μου; (παιδίστικα ψάχνει τις τσέπες του νονού της) εγώ θέλω καραμέλες», 
Πρ. Α΄, σ. 7. Το έργο, όπως κάνει και ο Ίψεν, δεν χωρίζεται σε σκηνές, 
αλλά µόνο σε πράξεις. Η Ρίτα συνειδητοποιεί τελικά ότι όλοι τη θεωρούν 
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εδώ θα φιγουράρει µε επαναλαμβανόμενο και έντονο τρόπο η έννοια 
του αναμενόµενου θαύματος µε τις επίσης ανάλογες σηµασιοδοτήσεις 
του. Και θα κατασκευαστεί για άλλη µια φορά, πιστότερα όµως, το 
ερωτικό τρίγωνο της Έντας Γκάμπλερ. αφού η Ρίτα θα έχει εραστή της 
τον ανιψιό του Νονού. Το παράξενο όµως αυτό έργο θα φέρει συγκε- 
χυμένα στοιχεία και από άλλα έργα του Ίψεν. Θα εμπλουτιστεί αφενός 
µε δύο τρία ακόµα στοιχεία από το Κουκλόσπιτο, όπως ο αποκριάτικος 
χορός πάνω από το σπιτικό των Χέλμερ, μόνο που εδώ θα μεταφερθεί 
στα σαλόνια της μικρής αυτής και παράδοξης κοινωνίας ανθρώπων, µε 
τη βασική της ηρωίδα ντυμένη τσιγγάνα αντί για ιταλίδα.»! Και δεν θα 
λείψει η σκηνή του Κουκλόσπιτου όπου η Νόρα, θα δείξει µε παιδιάστι- 
κη αλλά ηθεληµένη αφέλεια τις κάλτσες της στον γιατρό Ρανκ σηκώνο- 
ντας το φουστάνι της ως τους αστραγάλους. Μόνο που στο έργο τῆς 
Καζαντζάκη οι κάλτσες θα βρίσκονται ἤδη στα χέρια του Νονού...7᾽ 
Από τα άλλα δράµατα του Ίψεν, µπορεί κανείς σε αυτό το έργο να 
διακρίνει τους πρώτους σοσιαλιστικούς προβληματισμούς της Γαλά- 
τειας, αφού παρουσιάζει µε ζοφερά χρώματα τις αποχρώσεις του πολι- 


μια κούκλα, ένα παιχνίδι χρήσιμο για να παίζουν και να γελούν οι άλλοι. 
Βλ. Με κάθε θυσία, Α΄ πράξη, σ. 21 (Ρίτα: «ΑΙ έτσι λοιπόν; Μια κού- 
κλα µε θαρρούσατε ὧς τώρα, ένα πραματάκι που γελά και στολίζεται...»). 
Β΄ Πράξη, σ. 77 (Σύζυγος: « δεν είσαι τίποτα! Τι’ ναι η ζωή σου εσένα; 
εσύ είσαι ένα πράµα που στολίζεται... τίποτε άλλο! Μια κούκλα, ένα έπι- 
πλο...»). Βλ και αλλού, Πρ. Γ΄, σ. 129, 136. Επίσης βρίθουν οι αναφορές 
στη Ρίτα σαν παιδί: Πρ. Α΄, σ. 7, Πρ. Β΄, σ. 76-77, Πρ. Γ΄, σ. 128, 134, 
136-137. 
30 Βλ. Με κάθε θυσία, Πρ. Γ΄, σ. 127-128. 133, 135. 


3] Όπ.π., Πρ. Γ΄, σ. 127. Το ίδιο μοτίβο του αποκριάτικου χορού και της 
μεταμφίεσης χρησιμοποιείται και στο μονόπρακτο δράμα ΛΜέσα στους τί- 
µιους: Πετρούλα Ψηλορείτη [Γαλάτεια Καζαντζάκη]. Μέσα στους τίμιους, 
δραματάκι σε µια πράξη, περ. Κρητική Στοά (Ηράκλειο Κρήτης). τ. Γ΄, 
1911, σ. 157-170. Γεωργοπούλου, Γυναικείες διαδρομές, ὀπ.π., σ. 48-52. 

32 Ίψεν, ΤΌ κουκλόσπιτο, ὀπ.π.. Πρ. Β΄, σ. 73. 


33 Καζαντζάκη, Με κάθε θυσία, Πρ. Α΄’, σ. 8: «ε τι κυττάζετε αυτού νο- 
νέ! δεν κάνει (παίρνει από τα χέρια του µε κοριτσένια ντροπαλοσύνη τις 
κάλτσες της που εκείνος κρατούσε και κύτταζε)». 
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τικού αμοραλισμού στο πρόσωπο του Συζύγου της Ρίτας, εμπνεόµενη 
ενδεχομένως από τα Στηρίγµατα της κοινωνίας ἢ Τον εχθρό του λαού. 
Φυσικά, δεν θα έλειπε από τα δάνειά τῆς το τόσο συζητηµένο έργο 
των Βρικολάκων του Νορβηγού μάστορα, μέσω του διεστραμμένου και 
χωρίς όρια ηθικής θείου, που στριμώχνει στις γωνιές των ερημωμένων 
από κόσµο σαλονιών τις ανήλικες και χλωμές υπηρέτριες του σπιτιού." 
Η Ρίτα λοιπόν µέσα σε αὐτό το περιβάλλον της διαφθοράς, σύμφωνα µε 
το νόμο της σχετικότητας, δεν µπορεί παρά να διαφθαρεί και η ίδια. Όχι 
ότι δεν συμπληρώνει επάξια τα υπόλοιπα πρόσωπα του έργου, αφού κι 
αυτή, Ως γυναίκα-παιδί, έχει κάνει τις αταξίες της µε τον ανιψιό του 
Νονού, τον Φιόρο. Και λόγω κλίσης μάλλον, δεν θα απελευθερωθεί 
από τη βρωμιά και τη μεταφορική λάσπη που υποτίθεται ότι την περι- 
βάλλει αλλά θα κυλιστεί ακόµα πιο βαθιά στο βούρκο, στιγματίζοντας 
την ενηλικίωσή της µε γκρίζους τόνους: «Λεν ξέρεις πόσον ὠρίμασε 
η ζωή µου από χτες ὡς σήµερα. Ως χτες είμουνα παιδί... Τίποτα δεν 
καταλάβαινα απ᾽ ότι γινότανε γύρω µου...», θα πει στον εραστή της. 
«[... Κανένα πια δεν έχω να δώσω λόγο για τη ζωή µου... Θα γκρεµι- 
στώ, θα γκρεμιστώ, σε όλα τα βούρκα της χαράς θα χωθώ... ίσα µετα 
στήθια, ίσα µε το λαιμό!».5 Παράδοξη, κυνική ή σαρκαστική η λύση- 
ανατροπή της Γαλάτειας σε αυτό το δράμα; 

Τη δεύτερη δεκαετία του αιώνα πάντως, η συγγραφέας θα πειραµα- 
τιστεί µετη λαϊκή παράδοση καιτον Συμβολισμό, και λίγο αργότερα θα 





34 Γεωργοπούλου, Γυναικείες διαδρομές, ὀπ.π., σ. 43. Ερρίκος Ίψεν, Τα στη- 
ρίγματα της κοινωνίας, δράμα σε τέσσερις πράξεις, μετ. Λ. Κουκούλας, 
Εκδόσεις Γκοβόστη, Αθήνα χ.χ. Και, Ερρίκος Ίψεν, Ένας εχθρός του λαού, 
τραγικωμωδία σε πράξεις πέντε, μετ. Πέλος Κατσέλης, Εκδόσεις Δωδώνη, 
Αθήνα 1977. Και τα δύο έργα πρωτοπαίχτηκαν το 1902 από τους θιάσους 
του Βασιλικού και της Νέας Σκηνής αντίστοιχα, βλ. τη διατριβή του Μό- 
σχου, ὀπ.π., σ. 49-50 και 53. 

35 Τιτίκα: «Μαμάκα είναι ένας γέρος κ᾽ έχει στριμωγµένη στη γωνία ενός 
ωραίου σαλονιού µια γυναίκα και τη φιλεί», Με κάθε θυσία, Πρ. Α΄, σ. 
13. Βλ. και σ. 8. Χένρικ Ίψεν, Βρικόλακες, µετ. Μαργαρίτα Μέλμπεργκ, 
Κέδρος, Αθήνα 22005. 

36 Με κάθε θυσία, ὀπ.π., Πρ. Γ΄, σ. 134 και 138. 
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δοκιμάσει τις δυνάμεις της και µε τον Εξπρεσιονισμό.” Θα επιστρέψει 
όμως στα λημέρια του ρεαλισμού, εξασκώντας την πένα της στο πεδίο 
της σοσιαλιστικής γραφής." Στη διάρκεια ή µετά τον Δεύτερο Παγκό- 
σµιο Πόλεμο, γράφει το Υποστατικό, ένα από τα λιγοστά έργα της που 
ανεβάστηκαν χωρίς να δημιουργήσει ιδιαίτερες ρήξεις ή συνέχειες με 
τη θεατρική πραγματικότητα." Σε αυτό πάντως θα προβάλουν οι προ- 
σωπικοί της 'βρικόλακες᾽, αφού πιθανότατα η αναγκαστική άρνηση 
των αριστερών της πολιτικών φρονημάτων κατά τη διάρκεια του µε- 
ταξικού καθεστώτος, που της στέρησαν την ενυπόγραφη δημοσίευση 
κειμένων της στα χρόνια 1938-1045, θα τη στρέψουν στην προσπάθεια 
εξιλέωσής της µε την κομμουνιστική ιδεολογία και την αντίστοιχη δι- 
ανόηση. Δεν θα καταφέρουν όµως να την εντάξουν, απ’ ότι φαίνεται, 
ξανά στους κόλπους της. Στο Υποστατικό, θα προβάλλει έντονα η εκ- 
μετάλλευση τῶν κατώτερων κοινωνικών τάξεων από τους προύχοντες 





37 Γεωργοπούλου Βαρβάρα, «Η Γαλάτεια Καζαντζάκη και η λαϊκή παράδο- 
ση», στον τόμο Ιωσήφ Βιβιλάκης (επιμ.), Το ελληνικό θέατρο από τον 17ο 
στον 206 αιώνα. Πρακτικά Α΄ πανελλήνιου Θεατρολογικού συνεδρίου, Τμή- 
μα Θεατρικών Σπουδών, Πανεπιστήμιο Αθηνών, Εκδόσεις Ετσο, Αθήνα 
2002, σ. 227-233. Θόδωρος Χατζηπανταζής, 4ιάγραμιμα Ιστορίας του νεο- 
ελληνικού θεάτρου, Πανεπιστημιακές εκδόσεις Κρήτης, Ηράκλειο 2014. σ. 
4538. 


Γεωργοπούλου, Γυναικείες διαδρομές, ὀπ.π., σ. 77. Της ίδιας, «Ο λαϊκός 
πολιτισμός στο ελληνικό θέατρο του Μεσοπολέμου», στον τόμο Γιώργος 
Βοζίκας (επιμ.), Λαϊκός πολιτισμός και ἔντεχνος λόγος (ποίηση-πεζογρα- 
φία-θέατρο), Πρακτικά διεθνούς επιστημονικού συνεδρίου (Αθήνα, 8-12 
Δεκεμβρίου 2010), τ. Α΄, Ακαδημία Αθηνών, Αθήνα 2013, σ. 241-252. 
Καστρινάκη, «Γαλάτεια Καζαντζάκη», ὀπ.π., σ. 433-436, Βλ. και το άρ- 
θρο της Τόνιας Καφετζάκη, «Γυναικεία αμφισβήτηση και κομμουνιστική 
στράτευση. Εργαζόμενες γυναίκες σε µεσοπολεμικά πεζογραφήματα και 
άρθρα της Γαλάτειας Καζαντζάκη», περ. Μνήμων 25 (2003), σ. 53-77. 
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39 Γεωργοπούλου, Γυναικείες διαδρομές, ὀπ.π., σ. 72. Χατζηπανταζής, 4ιά- 
γραμμα Ιστορίας, ὀπ.π., σ. 409-410. 

40 Το 1938 η Γαλάτεια αναγκάζεται να υπογράψει δήλωση μετανοίας στο 
δικτατορικό καθεστώς του Μεταξά, ύστερα από µια σειρά βασανιστήρια, 
κάτι που την απομόνωσε στη συνέχεια από τους συντρόφους της τής Αρι- 
στεράς, Γεωργοπούλου, Γυναικείες διαδρομές, ὀπ.π., σ. 19. 
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μιας μικρής αγροτικής κοινωνίας και θα αναπαραχθούν ηθελημένα ή 
μη, συνειδητά ή όχι, οι βασικές πτυχές της πλοκής τῶν Βρικολάκων 
του Ίψεν." Σε αυτό το έργο της Γαλάτειας, ο κατά είκοσι χρόνια νεώ- 
τερος από τη γυναίκα του Αφέντης του υποστατικού θα εκμεταλλευτεί 
σεξουαλικά μία από τις υπηρέτριες/σκλάβες που δουλεύουν στο κτήμα 
του, τη Ρούσα, και θα κάνει μαζί της ένα παιδί, το οποίο θα μεγαλώνει 
παράλληλα µε το φυσικό γιο του Αφέντη του υποστατικού. Ο Αφέντης 
στη συνέχεια θα δολοφονηθεί από τον άντρα της υπηρέτριας, ενώ η 
Ρούσα θα ακολουθήσει το μονοπάτι του εθελούσιου πνιγμού της στο 
ποτάμι.2 Ο φόβος της αιμομιξίας θα επικρατήσει στο έργο, και η Κυρά 
του υποστατικού, το ανάλογο πρόσωπο της κυρίας Άλβινγκ τῶν Βρικο- 
λάκων, θα νιώσει βαθιά μέσα της το αίμα της να παγώνει, όταν η νόθα 
κόρη του άντρα της, που γνωρίζει πια την αλήθεια, θα απειλήσει µε το 
ξεσκέπασμα των βρώμικων, υποκριτικών και νοσηρών μυστικών της 
οικογένειας: «Από την ώρα εκείνη», θα πει στο γιο της, «ένας κρύος 
αγέρας μπήκε στην καρδιά μου». Στο τέλος, η νόθα κόρη, θα φύγει µε 
τον άντρα της μητέρας της, που επιστρέφει στο υποστατικό δεκαεφτά 
χρόνια µετά τη δολοφονία του Αφέντη, µε τον ίδιο τρόπο που η Ρεγγίνα 
των Βρικολάκων θα φύγει µε τον πατριό της Έγκστραντ από το νοσηρό 
περιβάλλον των Άλβινγκ, για µια άλλη όχι τόσο ξεκάθαρα ηθική ζωή, 
όπως τουλάχιστον αφήνει να εννοηθεί ο Ίψεν."' Πάντως, τα τελευταία 
λόγια του έργου της Καζαντζάκη ανήκουν στον εκμεταλλευόμενο και 
αδικηµένο λαό, μέσω του προσώπου του άντρα της Ρούσας, ο οποίος 
κλείνει το έργο µε µια φράση επιμύθιο σχετικά µε τα συντρίμμια που 
προκαλεί η διαφθορά των ανώτερων κοινωνικοοικονοµικών ομάδων 





41 Γεωργοπούλου, Γυναικείες διαδρομές, ὀπ.π., σ. 72-79. Χατζηπανταζής, 41- 
άγραμμα..., ὀπ.π., σ. 400. 

42 Γαλάτεια Καζαντζάκη, Το Υποστατικό, δράµα σε τρεις πράξεις. Στον τόμο: 
Γαλάτεια Καζαντζάκη, Αυλαία, Δίφρος, Αθήνα 1959, σ. 221-264. 

43 Καζαντζάκη, 10 Υποστατικό, ὀπ.π., σ. 260. Με τον ίδιο τρόπο που η κυρία 
Άλβινγκ θα παραδεχτεί ότι κι αυτή «παλεύ[ει] εδώ πέρα µε βρικόλακες 
που τριγυρνούν µέσα [της] και γύρω [της]», Ίψεν, Βρικόλακες, ὀπ.π., Πρ. 
Β΄, σ. 67. 

44 Ίψεν, Βρικόλακες, ὀπ.π., Γ΄ Πράξη. 
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και την επερχόμενη, μάλλον από τον λαό και όχι από τον θεό, τιμωρία 
τους. Όταν ο νεότερος αφέντης του υποστατικού, ο οποίος έχει κληρο- 
νομήσει τις ασωτίες του πατέρα του, όπως ο γιος της κυρίας Άλβινγκ, 
τού προσφέρει λεφτά, εκείνος θα πει: «Κράτα το έχει σου, αφέντη... Η 
ώρα της πλερωμής δεν ήρθε ακόµη... Κι όταν θαρθεί δε θα’ μαι µόνο 
εγώ και τούτη, που θα πλερώσετε εσύ κ’ οι ὁμοιοί σου...». 

Πάντως, οι λογαριασμοί της Γαλάτειας Καζαντζάκη µε τον Ίψεν 
φαίνεται πως αρχίζουν να κλείνουν, µε το έργο της δΣυμπληγάδες. Σε 
αυτό ένας ανερχόμενος συγγραφέας αποσπά µε κάπως πονηρό τρόπο 
από τη γυναίκα του την ομολογία της ότι στο παρελθόν εκείνη έχει απι- 
στήσει απέναντί του.Ἵό Το πρόβλημα που τίθεται από εκείνη τη στιγμή 
στο έργο είναι εάν ο απατηµένος σύζυγος θα κάνει την υπέρβαση να 
συγχωρέσει τη σύζυγό του ή όχι. Ο Ίψεν εδώ θα εμφανιστεί στο προ- 
σκήνιο, µε συγκεκριμένες αναφορές στο όνομά του, και όχι απλώς ως 
εγκεφαλικό καλλιτεχνικό δάνειο της συγγραφέως. Ο φωναχτός, ανοι- 
χτός διάλογος της Γαλάτειας µε τον εαυτό της θα βάλει στα στόματα 
των ηρώων της τις αμφιβολίες της πλέον για το πρόσωπο του Ίψεν. Ο 
σκεπτόμενος συγγραφέας της, ξεκαθαρίζοντας πρώτα, για να μπαίνουν 
τα πράγµατα στη θέση τους, ότι «η εποχή µας δεν είναι εποχή ατομικών 
παθών», αλλά εποχή ομαδικών παθών, θα αμφισβητήσει τα διδάγμα- 
τα του Ίψεν για να µας επαναφέρει στην αρχή του χρονικού που ονοµά- 
ζεται Γαλάτεια Καζαντζάκη: 


«Ο Ίψεν! Τι ξεχωριστή προσωπικότητα! Καταπέλτης ανηλεής κάθε 
πρόληψης και συμβιβασμού. Με πόση µανία χτύπησε το κοινωνικό 
ψέμμα, την υποκρισία και τον ταρτουφισµό του τόπου του! (Πάψη. 
Έπειτα:) Αλλά, αλλά, αλλά... [...] Παραδείγματος χάρη, ο Ίψεν πως 
συμπεριφέρθηκε στην ατομική του ζωή; Όταν σφαλνούσε η οξώπορτα 
του σπιτιού του, κ᾿ έμενε ο Ερρίκος, ο άνθρωπος, ο σύζυγος, ο οικο- 
γενειάρχης, πώς ήταν; Θέλω να πῶ: είχε απαλλαχτεί σαν άτομο από 





45 Καζαντζάκη, Το Υποστατικό, ὀπ.π., σ. 264. 

46 Γαλάτεια Καζαντζάκη, Συμπληγάδες, δράμα σε τρεις πράξεις. Στον τόμο 
της 4υλαίας, ὀπ.π., σ. 321-369. 

47 Όπ.π., σ. 226. 
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τις κοινωνικές λέπρες που πάσκιζε να γιατρέψει; Όλο το έργο του δεν 
είναι παρά ένας εξοντωτικός πόλεμος εναντίον κάθε κατά συνθήκην 
ψευτιάς. Ο ίδιος όµως; Πώς φερνόταν ο ίδιος; Η ζωή του βρισκόταν 
άραγε σε απόλυτη αρμονία µε τα κηρύγματά του; Είχε καταφέρει τον 
ηράκλειο άθλο να λυτρωθεί από τις φριχτές κληρονομιές που κουβα- 
λούσε κι ο ίδιος µέσα του; Ἡ έδινε το δικαίωµα να του λένε: 'δάσκαλε 
που δίδασκες και νόμο δεν εκράτεις’;».27 


Ας υπενθυμίσουμε εδώ ότι ο ίδιος ο Ίψεν στα δεκαοχτώ του χρόνια 
είχε ήδη αποκτήσει ένα νόθο παιδί µε µια από τις υπηρέτριες του σπι- 
τιού του, και σε μεγαλύτερη ηλικία, παντρεμένος και όταν είχε γίνει 
πια παγκοσμίως γνωστός, αλληλογραφούσε µε όχι λίγες νεαρές θαυ- 
μάστριές...” Μοιάζει σα να αναρωτιέται και η ίδια η Γαλάτεια Καζα- 
ντζάκη, κοντά στο τέλος της ζωής της, πού βρίσκονται τελικά τα όρια 
ανάμεσα στην τέχνη και τη ζωή, αν η ζωή στο πλαίσιο της αμείλικτης 
πραγματικότητας μπορεί να είναι τόσο ανατρεπτική όσο ενστερνίζεται 
η τέχνη. Την απάντηση θα δώσει η γυναίκα του ήρωά της και συγγρα- 
φέα, που σαν τη Νόρα του Κουκλόσπιτου ξαφνικά θα μεγαλώσει και θα 
νιώσει ξένη µέσα στο ίδιο της το σπίτι. Στο κλείσιμο του έργου, βγάζο- 
ντας τις βαλίτσες της στο κατώφλι του σπιτιού, θα δώσει την απάντηση 
και σε µας αλλά μάλλον και στη Γαλάτεια: «Η ζωή, Τζούλια», θα πει 
στη φίλη της, «δεν έχει καμιά σχέση µε κείνη που µας μαγειρεύει η 
τέχνη. Πορεύεται µε δικούς της νόμους. Η τέχνη τούς αλλάζει. Αλλά ο 
τεχνίτης μένει αυτός που είναι». 

Συμπερασματικά, θα λέγαμε ότι ο Ίψεν υπήρξε για την Καζαντζάκη 
ένα σταθερό μεν, αλλά αμιγώς λογοτεχνικό κατά τα άλλα πρότυπο. Οι 
επιρροές της από αυτόν δεν κατόρθωσαν να αφομοιωθούν στο έργο της 
πέρα από τα όρια της μίμησης. Τα έργα της εξάλλου, τα περισσότερα 





48 Όπ.π., σ. 350. Και πιο κάτω, στο πλαίσιο τῶν ίδιων προβληματισμών η 
τέχνη θα καταδικαστεί ὡς ψευτιά: Συγγραφέας: «Τι αξιοθρήνητα τα” αν- 
θρώπινα, τι τιποτένια! Κ᾽ η τέχνη, τι ψευτιά! Διανοητικό κατασκεύασμα, 
άσχετο προς τη ζωή και την πραγματικότητα...», όπ.π., σ. 350. 

49 Ῥανιά Τποπι86, ΗεηγΙΚ [Ῥοεη, ὀπ.π., σ. 3, 20-21. 


50 Καζαντζάκη, Συμπληγάδες, ὀπ.π.. σ. 360. 
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άπαιχτα, αποτυπώνουν την ευρύτερη αισθητική ισχύ του ιψενικού προ- 
τύπου, παρά την ιδεολογική του απορρόφηση με στόχο την αναπαρά- 
σταση της σύγχρονης κοινωνικής πραγματικότητας. 


161 


Μαίρη Καπή 


Το πλέγμα των γυναικείων πορτρέτων 
του μοντέρνου ευρωπαϊκού ρεπερτορίου 
στο θίασο της Κυβέλης τα πρώτα χρόνια 

της λειτουργίας του (1907 - 1912) 


Η πρώτη εμφάνιση της Κυβέλης Αδριανού στο ελληνικό θέατρο συ- 
νέπεσε µε την αυγή του εικοστού αιώνα, περίοδος που σηµατοδοτή- 
θηκε από ανανεωµένες προσδοκίες, τόσο για τη δομική οργάνωση της 
θεατρικής ζωής µε την ίδρυση του Βασιλικού θεάτρου και της Νέας 
Σκηνής όσο και για την ανανέωση του περιεχοµένου και της µορφής 
της θεατρικής τέχνης, µέσα από ένα κύμα νέων ηθοποιών, συγγραφέων 
και λογίων που ενεπλάκησαν µε αυτήν και μπορούν να θεωρηθούν εν 
μέρει κληρονόμοι τῶν νεωτερικών ζυμώσεων που ξεκίνησαν από τη 
δεκαετία του 1590. 

Έως το 1907, οπότε και εκκινεί την ανεξάρτητη θιασαρχική τῆς πο- 
ρεία µε διευθυντή τον Κώστα Θεοδωρίδη, η Κυβέλη έχει δεχτεί πλήθος 
ερεθισμάτων για τη διαµόρφωση του υποκριτικού της λεξιλογίου. Το τε- 
λευταίο καθορίζεται καταρχάς από την έμφαση στο λόγο κατά τη θητεία 
της στην τέχνη της απαγγελίας στην κοσμική ερασιτεχνία του Μάρκου 
Σιγάλα.! Έπειτα, από τις πεπαλαιωµένες θεωρίες της υποκριτικής του 
νεοκλασικισμού και τους κανόνες της σκηνικής ευπρέπειας που διδά- 





1. Θόδωρος Χατζηπανταζής, Από του Νείλου μέχρι του 4ουνάβεως. Ίο χρονι- 
κότης ανάπτυξης του ελληνικού επαγγελματικού θεάτρου στο ευρύτερο πλαί- 
σιο τῆς Ανατολικής Μεσογείου, από την ἵδρυση του ανεξάρτητου κράτους ως 
τή Μικρασιατική Καταστροφή. τ. ΒΙ, Πανεπιστημιακές Εκδόσεις Κρήτης, 
Ἠράκλειο 2012, σ. 153. 
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χτηκε στο σύντομο πέρασμά της από τη Βασιλική Δραματική Σχολή.’ 
Τέλος, από τις πρώτες επαφές τῆς µε τις ρεαλιστικότερες θεατρικές τά- 
σεις µέσω του Θωμά Οικονόμου στο ίδιο ίδρυμα.” Καθοριστικότερης 
βέβαια σημασίας υπήρξε η θητεία της νεαρής ηθοποιού στη Νέα Σκηνή, 
η οποία χρωματίστηκε αφενός από τον ιδιότυπο Αισθητισµό του ιδρυτή 
της µε κύρια χαρακτηριστικά την καλαισθησία και τη διακοσμητικότη- 
τα! και αφετέρου από την πρώτη, αν και περιορισμένη επαφή της µε µια 
νέα δραματουργία ρεαλιστικών και νατουραλιστικών αναφορών, υπό τις 
σκηνικές αρχές του εικονογραφικού ρεαλισμού. Εκεί, αντιλήφθηκε στα- 
διακά αλλά πλήρως και τη δυνατότητά της να στηρίξει στο πρόσωπό της 
αποκλειστικά την επιτυχία ενός ολόκληρου θιάσου παίρνοντας παράλ- 
ληλα πολύτιμα μαθήματα για τις κακοτοπιές που πρέπει να αποφεύγει 
κανείς για να διατηρήσει ακμαία µια θεατρική επιχείρηση, µέσα από τη 
συμπόρευση µε το γούστο ενός πλατύτερου κοινού. 

Από το μίγμα των επιρροών για τη διαµόρφωση της καλλιτεχνικής 
ταυτότητας της Κυβέλης δεν πρέπει επίσης να εξαιρεθούν τα δηµιουρ- 
γικά κίνητρα των ξένων βεντετών, µε τις προτάσεις ρεπερτορίου και 
καλλιτεχνικής συμπεριφοράς που έφεραν κατά τις περιοδείες τους στην 





2. Είναι χαρακτηριστικό ότι οι σπουδαστές της Βασιλικής Δραματικής σχο- 
λής, μεταξύ τῶν οποίων και η δεκατριάχρονη Κυβέλη, προορίζονταν να 
δεχτούν ως θεωρητική σκευή τους Κανόνες για τους Ηθοποιούς του Γκαίτε. 
Το σύγγραμμα αυτό συνδύαζε την παλαιότερη ρητορική προσέγγιση µε 
την οπτική λογική της ᾿κορνίζας᾽ του προσκηνίου, στοχεύοντας σε έναν 
εκλεπτυσµένο και κομψό φορμαλισμό, µε έμφαση στην ομορφιά του φῶ- 
νητικού τόνου, της ακρίβειας, της αναγωγής της ιδιολέκτου σε πρότυπο, 
τῶν λεπτών αποχρώσεων του τόνου και του τέμπο. Ο ηθοποιός όφειλε να 
ενώνει το αληθινό µε το όμορφο. Πρόκειται για πεπαλαιωµένες αισθητι- 
κές αρχές της υποκριτικής που όµως εναρμονίζονταν µετις αντιλήψεις της 
κοσμικής ερασιτεχνίας και της Αυλής για την τέχνη. Βλ. Μαρία Καπή, Η 
Βασιλική 4ραματική Σχολή (1900 -- 1901), αδηµοσίευτη μεταπτυχιακή ερ- 
γασία, Πανεπιστήμιο Κρήτης, Τμήμα Φιλολογίας, Ρέθυμνο 2007, σ. 40-43. 

3. Μαρία Καπή, Η Βασιλική Δραματική Σχολή (1900 -- 1901). ὀπ.π., σ. 40. 
Βασιλική Παπανικολάου, Η συμβολή της Νέας Σκηνής στην εξέλιξη του 
νεοελληνικού θεάτρου, Αδημοσίευτη διδακτορική διατριβή, Πανεπιστήμιο 
Κρήτης, Τμήμα Φιλολογίας, Ρέθυμνο 2011, σ. 244. 
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Αθήνα την εποχή της οικοδόμησης της επαγγελματικής ταυτότητας και 
του καλλιτεχνικού αυτοπροσδιορισμού της ελληνίδας ηθοποιού. 

Αποτέλεσμα των παραπάνω διεργασιών ήταν η ανάδυση της Κυ- 
βέλης σε µια εκλεπτυσμένη «ενζενί», µε λεπτοφυές, χαριτωμένο και 
ανάλαφρο υποκριτικό ύφος, µε άνεση στον χειρισμό της φωνής και του 
γέλιου," και µε φυσικότητα, αρκετά µακριά από το στόμφο των πρῶ- 
ταγωνιστριών του 19ου αιώνα. Από τον τελευταίο όµως δεν φαίνεται 
τελικά να αποκόπηκε εντελώς κυρίως λόγω του αυξανόμενου µε τον 
καιρό «περιπαθούς λυρισμού» της.’ Αυτά τα κεκτημένα ὑφολογικά χα- 
ρακτηριστικά έδωσαν τις ερμηνευτικές αποχρώσεις µε τις οποίες η νε- 
αρή ηθοποιός ανάμµειξε τις ιδιαιτερότητες των ηρωίδων του μοντέρνου 
ευρωπαϊκού δράματος, στις σποραδικές (μα πάντα κρίσιµες για την ενί- 
σχυση του καλλιτεχνικού της προφίλ), παραστάσεις τῶν έργων αυτού 
του είδους από τον προσωποπαγή θίασό της. 





5. Διαφοτιστικά σχετικά µε το περιεχόµενο τῶν περιοδειών τῶν ευρωπαί- 
Ων αστέρων, τα άρθρα του Αντώνη Γλυτζουρή, «...Την περιπλανωµένην 
ταύτην ιέρειαν της τέχνης...: Μοντέρνα δραματουργία και ξένες βεντέτες 
στην Αθήνα στο γύρισμα του αιώνα» και του Αντρέα Δημητριάδη, «Ευρῶ- 
παίοι πρωταγωνιστές στην Αθήνα: η επἰδρασή τους στο νεοελληνικό θέα- 
τρο του {9ου αιώνα», αμφότερα στο: Κ. Γεωργακάκη (επιμ.), Πρακτικά Β΄ 
Πανελλήνιου Θεατρολογικού Συνεδρίου. Σχέσεις του νεοελληνικού θεάτρου 
µε το ευρωπαϊκό, 15-21] Απριλίου 2002, Ετσο, Αθήνα 2004, σ. 207-221 και 
σ. 189-106 αντίστοιχα. 


6 «[...] Ακούσατετο γέλοιο της; Το γέλοιο της Κυβέλης είνε ολόκληρη επο- 
ποιία. Το απεγνωσμένο γέλοιο της εις την "Νόραν” διηγείται όλη την πα- 
γεράν επιβολήν της Ειμαρμένης [...], τα σπαρακτικά γέλοια της εις την 
“Φωτεινήν Σάντρη” θρυμματίζουν την ψυχήν του ακροατού. Το φαρμακῶ- 
μένο γέλοιο της εις την “Τζούλια” είνε οδυνηρότερον από κλάμμα. Και τα 
κρυστάλλινα παιδικά γέλοια που σκορπίζει τόσον συχνά εις τους άλλους 
χαριτωμένους γυναικείους ρόλους της [...]»: Σοφία Σπανούδη, «Ἑλληνι- 
κόν Θέατρον -- Κυβέλη Αδριανού», εφημ. Πρόοδος (Κωνσταντινούπολης), 
26 Νοεμβρίου 19009. 

7. «[...] Τέλεια όµως ὡς Ρένα η κ. Κυβέλη. Εις την μεγάλην σκηνήν της α΄ 
πράξεως µε τον Τζαίημς εξήντλησεν όλον της τον λυρισμόν, έναν ιδιαί- 
τερον περιπαθή λυρισμόν, του οποίου έχει το μονοπώλιον», («Ο Κόσμος 
--Σαν πεθάνω», εφημ. Εστία, 18 Μαΐου 1911). 
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Μπορούμε να διακρίνουμε δύο τάσεις σε σχέση µε την προσέγγιση 
του ευρωπαϊκού Ρεαλισμού και Νατουραλισμού στο θίασο της Κυβέ- 
λης κατά την πρώτη επταετία της λειτουργίας του. 

Η πρώτη τάση σχετίζεται µε την επιλογή ηρωίδων από έργα ονοµα- 
στών δραματουργών του ρεαλιστικού και νατουραλιστικού κινήματος 
όπως ο Ίψεν και ο Στρίντμπεργκ: η δεύτερη, αλλά εξίσου αποκαλυ- 
πτική τάση, σχετίζεται µε θεατρικές διασκευές πεζογραφημάτων συγ- 
γραφέων από το κίνημα του ρεαλισμού στην ευρωπαϊκή λογοτεχνία, 
γνωστών και αξιοσέβαστων στον ελληνικό κόσµο της λογιοσύνης και 
του αναγνωστικού κοινού, όπως ο Γκόρκι, ο Τολστόι και ο Ζολά. 

Αρχικά θα γίνει αναφορά στις ερμηνείες που εντάσσονται στο πλαί- 
σιο της πρώτης τάσης, στα πρωτότυπα έργα του Ρεαλισμού και του 
Νατουραλισμού. 

Ἡ Νόραξ εἶναι, όχι τυχαία, ο πρώτος ρόλος από τη γκάμα του µο- 
ντέρνου ευρωπαϊκού ρεπερτορίου που διαλέγει να παίξει η Κυβέλη µε- 
τά την επάνοδό της στην Αθήνα από το Παρίσι και το πολύκροτο ερῶ- 
τικό σκάνδαλο µε το οποίο είχε αποχαιρετίσει τη πρώτη της θεατρική 
θητεία. Ἠταν η τρίτη κατά σειρά Νόρα που έβλεπε το αθηναϊκό κοι- 





8. Η πρώτη παράσταση του Κουκλόσπιτου (Νόρα) του Ίψεν από τον θίασο 
της Κυβέλης δόθηκε στο θέατρο Νέα Σκηνή στις 2 Οκτωβρίου 1907. Ο 
ρόλος κατοχυρώθηκε) από την πρωταγωνίστρια σε τέτοιο βαθµό ώστε το 
έργο να επαναλαμβάνεται τακτικά έως το τέλος της δεκαετίας του 1920. 
Βλέπε: Γιάννης Μόσχος, Ο Ερρίκος Ίψεν στην Ελληνική Σκηνή. Από την 
πρώτη παράσταση ὡς το τέλος του 20ού αιώνα (1594-2000). Ανέκδοτη δι- 
δακτορική διατριβή, Τμήμα Θεάτρου, Σχολή Καλών Τεχνών, Αριστοτέλειο 
Πανεπιστήμιο Θεσσαλονίκης, Θεσσαλονίκη 2012, σ. 33, 64, 110. 

9 Πρόκειται για την ονομαστή απαγωγή” της Κυβέλης από τον Κώστα Θε- 
οδωρίδη, µε αποτέλεσµα έτσι την εκούσια προσωρινή απομάκρυνσή της 
από τα δύο παιδιά της και την οριστική εγκατάλειψη του τότε συζύγου 
και συμπρωταγωνιστή της, Μήτσου Μυράτ. Μια ματιά στον Τύπο, από 
τα τέλη του Σεπτέμβρη του 1906 που σημειώθηκε το συμβάν έως και την 
επάνοδο της Κυβέλης µε τον Θεοδωρίδη από το Παρίσι στην Αθήνα την 
άνοιξη του 1907, είναι αρκετή για να διαπιστώσει κανείς το μέγεθος της 
σκανδαλολογίας και το ακόρεστο ενδιαφέρον της κοινής γνώμης για το 
περιστατικό καθεαυτό αλλά και τα επακόλουθά του στα πρόσωπα, την κοι- 
νωνία, την ηθική, την τέχνη. 
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νό. 


0 Ἡ ηθοποιός, για να αποδώσει στιγμές ανεµελιάς και αφέλειας της 


ηρωίδας, κάνει χρήση τῶν τεχνικών του ανάλαφρου παιξίματος που εί- 
χε καλλιεργήσει στα έργα του ευρωπαϊκού βουλεβάρτου. Πρόκειται για 
ερμηνευτική ποιότητα νεόκοπη στην ελληνική σκηνή, που σαγήνευε 
κριτική και κοινό. Η τεχνική αυτή φαίνεται ιδιαίτερα χρήσιμη για το 
ρόλο, μέσω της αντιπαράθεσής της µε τις πιο σοβαρές πτυχές της ηρῶ- 
ίδας για να οδηγηθεί ο θεατής να θαυμάσει τις απότοµες μεταπτώσεις 
της ηθοποιού «εκ τοῦ δραματικού εις το τλαρόν».'! Ιδιαίτερο βάρος πέ- 
φτει στο εντυπωσιακό σόλο της Κυβέλης στο χορό της ταραντέλας στη 
δεύτερη πράξη.! Επίδειξη ερμηνείας που θα διαρκέσει χρόνια! και, 





10 


1 
12 


13 


Την ηρωίδα του Ίψεν είχε ενσαρκώσει στην Αθήνα πρώτη η Ολυμπία 
Λαλαούνη το 1899 με τον Πανελλήνιο Δραματικό Θίασο στο θέατρο Νεα- 
πόλεως. Έπειτα παρουσιάστηκε από την ευρωπαία βεντέτα Άγκνες Ζόρμα 
στο Βασιλικό Θέατρο το 1900. Για τις υπόλοιπες παραστάσεις του έργου 
στην επαρχία και στην Κύπρο έως αυτό το διάστηµα αλλά και στη συνέ- 
χεια, βλέπε: Μόσχος, Ο Ερρίκος Ίψεν στην Ελληνική Σκηνή, ὀπ.π., στην 
ενότητα «Η πρώτη ελληνίδα Νόρα (1599) και τα άλλα ανεβάσµατα του 
Σπιτιού της Κούκλας έως το 1910». 

«Τα Θέατρα -- Η Κυβέλη», εφημ. Αθήναι, 4 Νοεμβρίου 1907. 

«Από ημέρας εις ηµέραν -- Νόρα», εφημ. Νέον Άστυ, 4 Οκτωβρίου 1907. 
Το σόλο στο χορό της ταραντέλας ήταν το φόρτε και της Άγκνες Ζόρµα. 
Ἡ Κυβέλη είχε πιθανότατα δει την παράσταση της Γερμανίδας στο Βα- 
σιλικό θέατρο, αφού ὡς σπουδάστρια εκείνη την περίοδο της Βασιλικής 
Δραματικής σχολής, πρέπει να είχε βρεθεί µε τους συσπουδαστές της στις 
παραστάσεις της, τις οποίες είχε ανεπιφύλακτα προτείνει η διεύθυνση 
της σχολής και ο καθηγητής Θ. Οικονόμου. Ο τελευταίος μάλιστα έφερε 
σε επαφή τους σπουδαστές µε την γερμανίδα πρωταγωνίστρια, που τους 
συμβούλευσε να αποφεύγουν την πομπώδη απαγγελία, να προσπαθούν να 
προσεγγίζουν το «φυσικό παίξιμο» και να παρακολουθούν ξένους θιάσους 
για να παραδειγματίζονται. (εφημ. Ακρόπολις, εφημ. Εστία, 12 Νοεμβρίου 
1900 και Μήτσος Μυράτ, Η ζωή μου, Αθήνα 1925, σ. 164-165). 
Διαβάζουμε στα 1907: «Εις τη σκηνή του χορού ιδία συνήρπασε και εκυ- 
ρίευσε το ακροατήριόν της, εξαρτηθέν ολόκληρον απ᾿ αυτής εφαίνετο η 
γυναίκα, η αγωνιώσα εις ἕκαστον βήμα του χορού της και εκάστη κίνησίς 
της καὶ το αμόλλημα το σιγαλό και τεχνικώτατο της κόμμης της, εξέφρα- 
ζον πανισχύρως την μεγάλην εσωτερικήν τραγωδίαν», («Θεατρική Κίνη- 
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αντίθετα µε τις τεχνικές συμβάσεις του Νατουραλισμού, αποτελεί τεκ- 
μήριο επίδειξης ταμπεραμέντου σε βάρος του δραματικού χαρακτήρα. 

Ειδικό ενδιαφέρον έχει η ταύτιση του χαρακτήρα του έργου µε τον 
χαρακτήρα της ερμηνεύτριας. Η γνωστή υπόθεση του δράματος, µε την 
εγκατάλειψη της οικογενειακής εστίας, του συζύγου και των παιδιών 
της Νόρας έφερνε αβίαστα συνειρμούς στο νου της ελληνικής κοινωνίας 
µε το πρόσφατο σκάνδαλο της προσωπικής ζωής της πρωταγωνίστριας, 
στοιχείο που δεν έμεινε ανεκμετάλλευτο: «Η παθητικότης της κατά την 
β΄ πράξιν έφθασεν εις τοιαύτην έντασιν, ώστε κατά το διάλειμμα η νεα- 
ρά καλλιτέχνις κατελήφθη εις τα παρασκήνια υπό κρίσεως νευρικής». 

Το βάρος του χαρακτήρα της ηρωίδας μετατοπίζεται έξω από το 
κείµενο και την παράσταση και εστιάζεται στις ψυχολογικές αναµο- 
χλεύσεις της ηθοποιού ενώ η ερμηνεία της λαμβάνεται ὡς προσωπική 
απολογία” στα επίµονα ηθικά διλήμματα του πρόσφατου παρελθό- 





σις-- Η Κυβέλη Ως Νόρα», εφημ. Καιροί, 4 Οκτωβρίου 1907). Διαβάζουμε 
επίσης στα 1911 για την ίδια σκηνή: «Η σκηνή του τραγικού χορού της 
ταραντέλλας ίσως εις τόνον υψηλότερον εκείνου ο οποίος θα ήτο αρµονι- 
κός προς το σύνολον του έργου», («Από τα Θέατρα - Νόρα», εφημ. Εστία, 
12 Ιουλίου 1912). 


14 «Τα Θέατρα -- Η Κυβέλη», εφηµ. Αθήναι, 4 Νοεμβρίου1907. Πρόκειται 
για αναδημοσίευση κριτικής για την παράσταση του Κουκλόσπιτου από 
την εφημερίδα Πρόοδος (Κωνσταντινούπολης). Σε άλλο δηµοσίευµα, δύο 
χρόνια αργότερα, η Σοφία Σπανούδη µας πληροφορεί ότι γενικότερα η Κυ- 
βέλη όπως και η Ντούζε έχει το «χάρισμα να ζη τους ρόλους της» τόσο 
πάνω στη σκηνή όσο και πίσω από αυτήν: «Οι ο λ.ίγ οιπου είχαν την εξαι- 
ρετικήν ευτυχίαν να παρακολουθήσουν από τα παρασκήνια την υπέροχον 
ηθοποϊΐαν της, είδαν πως εξακολουθεί ακόµη και µετά την παράστασιν να 
ολολύζη από τον σπαραγμόν της οδύνης», Σοφία Σπανούδη, «Ἑλληνικόν 
Θέατρον -- Κυβέλη Αδριανού», εφημ. Πρόοδος (Κωνσταντινούπολης) 26 
Νοεμβρίου 1909. 

«[...] ότε η Νόρα εγκαταλείπει τον σύζυγόν της λέγουσα ότι δεν ήτο μέχρι 
τούδε παρά μία κούκλα και ότι εννοεί πλέον να μελετήση εαυτήν, τον κό- 
σμον, την κοινωνίαν, η Κυβέλη ετόνισε τον επίλογον εκείνον ὧς εν είδος 
απολογίας [...] Ἠτο και αυτή άλλοτε µία κούκλα χαϊδεμένη. Εύρε το ομοί- 
ὠμά της αλλά να εὗρεν άρα γε καιτην απολογίαν της;...» («Τα Θέατρα -- Η 
Κυβέλη», εφημ. Αθήναι, 4 Νοεμβρίου 1907). 
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ντος. Το εξιδανικευµένο πορτρέτο της ηρωίδας καθαγίαζε την ερμηνεύ- 
τριά της. Η ταύτισή τους έδινε σε όλη την παράσταση οσμή σκανδάλου 
συνομιλώντας σιγαλόφωνα τόσο µε την πρόσφατη σκανδαλολογική 
επικαιρότητα όσο και µετο ρεπερτόριο του γαλλικού βουλεβάρτου που 
ανέβαινε απὀ τον ίδιο θίασο πολύ συχνότερα. Έτσι, ολόκληρο το έργο 
αλλά και ο δραματικός χαρακτήρας διαπερνώνται από την προσωῶπι- 
κότητα της ερμηνεύτριας, η οποία επιλέγει να φωτίσει συγκεκριµένα 
στοιχεία όπως τις συναισθηματικές μεταπτώσεις, ένα έντονο σόλο, τη 
συγκινησιακή ταύτιση µε το ρόλο της σε βαθµό έως και 'παθολογικό”, 
παραπέμποντας έτσι σε ερμηνευτικά χαρακτηριστικά µιας ρομαντικής 
υποκριτικής μεθοδολογίας του όψιµου ευρωπαϊκού βεντετισμού.!ό 

Δεύτερη και τολμηρότερη επιλογή για την υποκριτική Ιδιοσυ- 
γκρασία της Κυβέλης ήταν ο ρόλος της πλέον εμβληματικής ηρωίδας 
του νατουραλιστικού κινήματος, της 4εσποινίδας Τζούλιας του Στρί- 
ντμπεργκ!΄ τον Αύγουστο του 1908.!5 





16 Ένα από τα λίγα αλλά ωστόσο ισχυρά 'σχολεία᾽ υποκριτικής τέχνης στο 
οποίο οι έλληνες επαγγελματίες ηθοποιοί είχαν τη δυνατότητα να 'φοιτή- 
σουν᾽ κατά τη διάρκεια τῶν επισκέψεων τῶν ευρωπαίων αστέρων στην 
Αθήνα στα τέλη του 19ου και στις αρχές του 20ού αιώνα: Δημητριάδης, 
«Ευρωπαίοι πρωταγωνιστές», ὁπ. π. 

17 Ο συγγραφέας θεωρούνταν μεγάλο όνοµα της ευρωπαϊκής πρωτοπορίας, 
το έργο του όμως ήταν ουσιαστικά άγνωστο, αν εξαιρέσουμε τη δηµοσίευ- 
ση της μετάφρασής του από τον Γιάννη Καμπύση (περ. Η Τέχνη, τχ. 10-11, 
Αύγουστος - Σεπτέμβριος 1899) και την μοναδική αναγγελία παράστασής 
του από τον θνησιγενή θίασο του Θωμά Οικονόμου δέκα μήνες πριν στον 
ίδιο χώρο (στο θεατράκι της συμβολής Πανεπιστηµίου και Προαστείου, 
το μετέπειτα θέατρο Πανελλήνιον) Βλέπε: Αντώνης Γλυτζουρής, «Δημο- 
τικισµός και θεατρική πρωτοπορία: “Το θέατρον τῶν μαλλιαρών” (1907) 
και ο Θωμάς Οικονόμου», στο: Α. Γλυτζουρής - Κ. Γεωργιάδη (επιμ.), 
Παράδοση και εκσυγχρονισμός στο νεοελληνικό θέατρο. Από τις απαρχές 
Ως τη Μεταπολεμική εποχή, Πρακτικά του Γ΄ Πανελλήνιου Θεατρολογικού 
Συνεδρίου, Αφιερωμένο στον Θόδωρο Χατζηπανταζή, Πανεπιστημιακές 
Εκδόσεις Κρήτης, Ηράκλειο, 2010, σ. 213, 220. 


18 Το έργο παίχτηκε στις 4, 5 και 20 Αυγούστου 1908 στο θέατρο Πανελλή- 
νιον από τον θίασο της Κυβέλης καθώς και σε χειμερινές περιοδείες σε 
Πάτρα, Σμύρνη (Ως τιμητική παράσταση), Κωνσταντινούπολη και Κάιρο. 
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Το έργο τηρούσε το ζητούμενο του μεγάλου κεντρικού γυναικείου 


ρόλου και τοποθετούνταν στο πλαίσιο της υπό εξέλιξη συζήτησης πε- 
ρί Νέας Γυναίκας και Χειραφέτησης. Το έργο του Στρίντμπεργκ, που 
μόνο φεμινιστικό δεν µπορεί να χαρακτηριστεί, εναρµονίστηκε µε τις 
φωνές της αντιχειραφέτησης. Ο συντηρητισµός στην απολυτότητα του 
γυναικείου προτύπου της εποχής, οδηγεί την κριτική να εστιαστεί ανι- 
σομερώς στην ηθική φύση της «μισογυναίκας» σκανδιναβής.! Το έργο 
λοιπόν ανταποκρίνεται σε επίκαιρους κοινωνικούς προβληματισμούς 
για τη φύση και τη θέση της γυναίκας, που πλέον εκφράζονταν ευρέως 
και στο πεδίο του εμπορικού θεάτρου,” ενώ, ταυτόχρονα, στόχος της ελ- 
ληνίδας ερμηνεύτριας φάνηκε να είναι µια προσπάθεια εξισορρόπησης. 
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Το έργο εγκαταλείφθηκε κατόπιν και ξανανέβηκε στη σκηνή της Κυβέλης 
το 1915. Βλ. Μαρία Σεχοπούλου, ΗΠ πρόσληψη του Αύγουστου Στρίντμπεργκ 
στην Ελλάδα: µεταφράσεις-παραστάσεις. Ανέκδοτη διδακτορική διατριβή, 
ΕΚΠΑ, Τμήμα Θεατρικών Σπουδών, Αθήνα 2014, σ. 91-103, 131-134. 
«[η δεσποινίς Τζούλια] Τύπος “μισογυναίκας” όπως ονομάζουν τας χει- 
ραφετημένας οι Σκανδιναυοί», Θρ. Ζ. «Θεατρικαί Σελίδες -- Η Δεσποινίς 
Τζούλια και οι Φρεναῖ», εφημ. Αθήναι, 5 Αυγούστου 1908. 

Τα θέµατα της χειραφέτησης της γυναίκας και του φεμινισμού, που πραγ- 
ματεύθηκε το ευρωπαϊκό δράμα του ρεαλισμού και νατουραλισμού από τα 
μέσα του 19ου αιώνα και μετά, στην πρώτη δεκαετία του 20οὐ αιώνα είχαν 
πλέον εισχωρήσει στο εμπορικό θέατρο όχι µόνο στο δράμα αλλά µε µεγά- 
λη επιτυχία και στην εμπορική κωμωδία. Χαρακτηριστικά αναφέρεται στο 
περιοδικό Ελλάς για την καλοκαιρινή σεζόν του 1908: «Μετά την Πρωθυ- 
πουργίναν του Συντάγματος και την 4νίδα 4ιδάκτορα και άλλο φεμινιστι- 
κόν έργον ανεβίβασε το θέατρον Κυβέλης, µε την Χειραφετειμένην τοῦ κ. 
Παπαζαφειροπούλου. Και ούτω µας εδόθη εικών του κράτους της γυναικός 
και της χειραφετήσεως με τρεις διαφόρους χρωστήρας, δι᾽ επιθεωρήσεως 
δια κωμωδίας και δια δράματος», (Ευαγ.- Κυρ., «Θεατρική Επιθεώρησις: 
εντυπώσεις της εβδομάδος», περ.. Ελλάς, 3 Αυγούστου 1908). Επίσης λίγο 
αργότερα (1909) ο θίασος ανεβάζει µε επιτυχία την επιθεωρησιακή σά- 
τιρα Η Χειραφέτησις του Γ. Σουρή καθώς και άλλα σχετικά έργα, κυρίως 
ελλήνων και ελληνίδων συγγραφέων, ενώ γενικά το ζήτημα είναι επίκαιρο 
και µε τις παραστάσεις του έργου Μέα Γυναίκα της Κ. Παρρέν στο θέατρο 
Συντάγματος από την Μαρίκα Κοτοπούλη ήδη από το καλοκαίριτου 1907 
αλλά και το πολύ επιτυχημένο νούμερο της «Νέας Γυναίκας» στην επιθε- 
ώρηση Παναθήναια του 1908. 
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Αποπειράθηκε να ενσωματώσει την προκλητική για το κοινό αίσθημα 
ηρωίδα στους δικούς της υποκριτικούς και ιδεολογικούς κώδικες. 

Ἡ δυσκολία του εγχειρήματος ήταν συνειδητή και για αυτό µια 
προσέγγιση εξομάλυνσης ξεκινάει πριν από την παράσταση, µε την 
απόφαση της διεύθυνσης του θεάτρου να προλογίσει το έργο ο Γρη- 
γόριος Ξενόπουλος. Η εισήγηση του τελευταίου, που θα δυναμιτίσει 
την ατμόσφαιρα στον Τύπο από την επόμενη μέρα, παρουσιάζει απο- 
σπασµματικά και συνοπτικά τον γνωστό πρόλογο -- μανιφέστο του Στρί- 
ντμπεργκ αλλά η πρωτοτυπία του έλληνα συγγραφέα βρίσκεται στις 
τελευταίες προτάσεις του, όπου φαίνεται πιο διαλλακτικός ὥς προς τα 
αισθήµατα χαράς που προτρέπει αντίστοιχα ο Στρίντμπεργκ να νιώ- 
σουν οι θεατές για τον θάνατο της Τζούλιας. Μπορεί η Τζούλια να εί- 
ναι άτομο ηθικά εκφυλισµένο,” όπως ομολογεί ο δημιουργός της στον 
πρὀλογό του, όµως ο Ξενόπουλος δίνει µε µεγάλη διακριτικότητα στη 
Τζούλια έναν τόνο τραγικής ηρωίδας που καταλήγει σε τραγική πτώ- 





21 Το κείµενο της εισήγησης του Γρ. Ξενόπουλου δημοσιεύθηκε λίγους μήνες 
αργότερα στο περ. Παναθήναια, τχ. 197-108 (15 -- 31 Δεκεμβρίου 1908), 
υπό τον τίτλο «Ο Αύγουστος Στρίντμπεργ και η “Δεσποινίς Τζούλια», σ. 
140 -- 146. 


22 Διαβάζουμε στον «Πρόλογο» της 4εσποινίδος Τζούλιας του Στρίντμπεργκ 
(μετ. Γ Καμπύση): «Καιρός που θα πετάξουμε αὐτές τις κατώτερες τις αβέ- 
βαιες σκεφτομηχανές, που λέγονται αιστήµατα γιατί καταντούν περιττές 
και βλαβερές μόλις η κρίση αναπτυχτεί. Αυτό, που η ηρωίδα διαγείρει τον 
οίχτο βρίσκεται μόνο στη δική µας αδυναμία, γιατί δεν μπορούμε ναντι- 
σταθούμε στο αίσθημα του φόβου [...]»: Αυγ. Στρίντµπεργκ, «Πρόλογος», 
περ. Η Τέχνη, ὀπ.π. Αντίστοιχα στην εισήγηση του Ξενόπουλου το αίσθημα 
του οίκτου για το πάσχον δραματικό πρόσωπο είναι δεδομένο: «[...] Αλλά 
μήπως και τον χειμώνα µας αφήνει το κοσμαγάπητον πόκερ να πηγαίνωμεν 
εις το θέατρον; Και αν τύχη να υπάγωμεν, η λύπη µας δι’ ένα θάνατον επί 
σκηνής θα είνε τάχα μικροτέρα διότι τον χειμώνα κάνει κρύο; [...]», Ξενό- 
πουλος, «Ο Αύγουστος Στρίντμπεργ και η “Δεσποινίς Τζούλια”», ὀπ. π. 

2 


ου 


«Εις τας φλέβας της ρέει αίμα βασιλικόν, αλλ’ έχει ήδη συντελεσθή ο εκ- 
φυλισμός της γενεάς, ο οποίος θα την σβύση», Ξενόπουλος, όπ.π.. σ. 143. 


170 


ΜΑΙΡΗ ΚΑΠΗ: ΤΑ ΓΥΝΑΙΚΕΙΑ ΠΟΡΤΡΕΤΑ ΣΤῸΝ ΘΙΑΣΟ ΤΗΣ ΚΥΒΕΛΗΣ 





ση.7' Με αυτό το ρομαντικής αντίληψης φινάλε του έργου, µε το βάρος 
της αισθητικής απόλαυσης και της συγκίνησης να πέφτει στον άδικο, 
πρόωρο αλλά προδιαγεγραμμένο θάνατό της, η 4εσποινίδα Τζούλια του 
Στρίντμπεργκ στα χέρια της Κυβέλης αποκτά κάτι από τις ηρωίδες του 
πρώιμου µετα-ρομαντικού δράματος του 19ου αιώνα, όπως η πασίγνω- 
στη στους θεατές, Μαργαρίτα Γκοτιέ.”Η πρωταγωνίστρια φιλοτεχνεί 
εκ νέου το πορτρέτο της ηρωίδας του Στρίντμπεργκ, μαλακώνοντας τις 
κοφτερές της όψεις: µε έμφαση σε µια φροντισμένη εξωτερική από- 
δοση του ρόλου, η οποία συνίστατο στο «αμαζόνιον παράστημα» και 
στα «σουηδικώτατα κτενισµένα μαλλιά» και στην έκφραση του εσῶ- 
τερικού της κόσμου µε τις αναμενόμενες, µε λαχτάρα από το κοινό, 
«στιγμάς εξάρσεως»."Η Κυβέλη, παίζοντας µε τον τρόπο που απέδιδε 
πειστικότερα, «υπεκρίθη το πρόσωπον τρυφεράς κορασίδος [...]. Αλ- 
λά τοιαύτη δεν είνε η δεσποινίς Τζούλια, ή Ιουλία η χειραφετηµένη 





24 Σε ένα πρώτο επίπεδο ο Γρ. Ξενόπουλος τοποθετεί τον Στρίντμπεργκσεμµια 
διαχρονική ακολουθία τραγικών ποιητών: «Πότε λοιπόν πρέπει να δίδω- 
νται αι τραγωδίαι, και δια ποίους τας έγραψαν οι µεγαλοφυείς συγγραφείς 
από του Αισχύλου μέχρι του Στρίντμπεργ;» («Ο Αύγουστος Στρίντμπεργ 
και η “Δεσποινίς Τζούλια”», ὀπ.π. σ. 145) ενώ επιχρωµατίζει την ηρωίδα 
του έργου ὡς «απηλπισμένο και βασανισµένο άνθρωπο». Η διάσταση του 
Ξενόπουλου από τις απόψεις του Στρίντμπεργκ, τις οποίες συνοπτικά πα- 
ρουσίασε τη νύχτα της ελληνικής πρεμιέρας του έργου, εμφανίζεται πιο 
καθαρά λίγο αργότερα σε δημοσίευμά του µε τίτλο «Κωμωδία και Δράμα» 
(εφημ. Αθήναι, 28 Αυγούστου 1908). Εκεί, µε μεγαλύτερη σαφήνεια για 
τη χαρά που μπορεί κανείς να αισθανθεί «βλέπων αποθνήσκουσα την δίδα 
Τζούλιαν» (την οποία χαρά ο Στρίντμπεργκ παρομοιάζει µε «αίσθημα απο- 
λύτως φαιδρόν»), ο έλληνας συγγραφέας διευκρινίζει ότι «[ί]σως η εξήγη- 
σις του συγγραφέως της “Τζούλιας” να είνε ανεπαρκής». 

25 Για το θέµα τῶν «έργων µε θέση» και τη σχέση τοὺς µε τον ελληνικό βε- 
ντετισµό βλ. Ελίζα-Άννα Δελβερούδη, «Βεντετισμός ή έργα µε θέση», στο: 
Ζητήματα ιστορίας των νεοελληνικών γραμμάτων. Αφιέρωμα στον Κ. 6. 4η- 
µαρά, Παρατηρητής, Θεσσαλονίκη 1094. σ. 219-242. 


26 Κ., «Από τα θέατρα -- Η “Δεσποινίς Τζούλια”», εφημ. Εστία, 5 Αυγούστου 
1908. 
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αυτή Σουηδή», όπως παρατηρούσε εύστοχα κριτικός της εποχής. Η 
συσχέτιση της χειραφέτησης µε τον εξανδρισµό των γυναικών, συχνό 
μοτίβο τῶν υπέρμαχων της αντιχειραφέτησης, ήταν το στοιχείο που η 
ελληνίδα πρωταγωνίστρια φάνηκε ακριβώς να θέλει να αποφύγει ὥστε 
να αποτρέψει την επισφαλή για την υποκριτική της ιδιοσυγκρασία διο- 
λάσθηση στην ατραπό του «εξανδρισμού» της.” 

Το έργο δεν φαινόταν να δένει µε τις υποκριτικές χάρες της Κυβέλης 
και δεν καθιερώθηκε στο ρεπερτόριο του θιάσου της αφού, ομόφωνα 
σχεδόν, χαρακτηρίστηκε «βαρύ και ακατάλληλον» για το μεσημβρινό 
ελληνικό κοινό. Ωστόσο, η πρωταγωνίστρια επέμεινε στην τοποθέ- 
τηση της ηρωίδας στο οπλοστάσιο τῶν 'μεγάλων᾽ ρόλων της, ανεβάζο- 
ντάς το έργο για τα επόμενα δύο χρόνια σεπιο κοσμοπολίτικες πρωτεύ- 
ουσες, όπως η Κωνσταντινούπολη, η Σμύρνη και το Κάιρο. 

Από τις λίγες περιπτώσεις που παραβιάζεται η ιεραρχία του θιά- 
σου, µε την Κυβέλη να ενσαρκώνει παροδικά δευτερεύοντα ρόλο, είναι 
όταν ο θίασός της ενισχύεται 'ποιοτικά µε τον καθιερωμένο ὥς 1ψενι- 
κό ερμηνευτή, Θωμά Οικονόμου.”! Πρόκειται για τον ρόλο της Ρεγ- 


27 «Της Ημέρας -- Το Δράμα του Στρίµπερ», εφημ. Καιροί, 6 Αυγούστου 
1908. 

«[Η δεσποινίς Τζούλια] είναι ένα ανδρογύναιον αποτρόπαιον οργών προς 
την ακόλαστον ηδυπάθειαν και µη πιστεύον εις τον Θεόν, ουδέ περικλείον 
εν τη καρδία ευγενή και γενναία συναισθήματα», «Της Ημέρας. Το δρά- 
μα του Στρίµπερ», εφημ. Καιροί, 6 Αυγούστου 1908. Βλ. και Χρυσούλα 
Αναγνωστοπούλου, «Το γυναικείο ζήτημα στο περιοδικό Βοσπορίς», περ. 
Μνήμων, τχ. 32 (2011- 2012), σ. 148. 


29 Η Μαρίκα Κοτοπούλη, στον αντίποδα της ενζενί Κυβέλης, υπογράμμιζε 
αργότερα την απόκλιση: «νομίζω πως δεν απέδωσε τον ρόλο της Τζούλιας 
που φαντάζομαι εγώ. Ίσως να µην είνε δια την κ. Κυβέλη η Τζούλια, όπως 
την έχει γράψη ο συγγραφεύς, όπως την εννοώ και όπως επίσης µου την 
είπε και ο κ. Οικονόμου», «Θεατρικαί Σελίδες. Συνέντευξις µε την δεσποι- 
νίδα Κοτοπούλη», εφημ. Αθήναι, 3 Μαΐου 1911. 


2 


οο 


30 Ευαγ.-- Κυρ., «Αι Εντυπώσεις της Ἑβδομάδος», περ. Ελλάς, 10 Δυγούστου 
1908. 


Για την παγίωση αλλά και τυποποίηση του Θ. Οικονόμου στα έργα 
του Νορβηγού συγγραφέα, βλ. Αντώνης Γλυτζουρής, «Ο Θωμάς Οικονό- 


3 


- 
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γίνε στους Βρικόλακες του Ίψεν. Το όνοµα της Κυβέλης, αν και όχι 
σε κεντρικό ρόλο, είναι τονισµένο στο πρόγραμμα.) ενημερώνοντας 
καθησυχαστικά τον επίδοξο θεατή για την παρουσία της. Είναι χαρα- 
κτηριστική η εμφατική της άρνηση για τον πρωταγωνιστικό ρόλο της 
κυρίας Άλβινγκ, ο οποίος θα αποδυνάµωνε το σχετικά άκαμπτο υπο- 
κριτικό της προφίλ, µε ειδικότητα στις κοριτσίστικες μορφές. Επίσης 
είναι ενδεικτική η προσήλωσή της σε προνατουραλιστικές υποκριτικές 
αντιλήψεις καθώς και η δυσκολία της να ελευθερωθεί από την αυστη- 
ρή τυποποίηση. Χωρίς μαρτυρίες για την ερμηνεία της, μπορούμε να 
υποθέσουµε ότι ο ρόλος της Ρεγγίνε της προσέφερε την άνεση µιας 
ασφαλούς επίδοσης στο ύφος του χαριτωμένου πρότυπου τῶν αστικών 
ηθογραφιών, για να λάμψουν στο παίξιµό της προσφιλή στοιχεία όπως 
η κοριτσίστικη χάρη και η θηλυκή ματαιοδοξία. 

Οιπαραπάνω παραστάσεις αποτέλεσαν στην περίοδο αυτή τον συν- 
δετικό κρίκο μεταξύ της Κυβέλης και τῶν ηρωίδων από τη δραματουρ- 
γία του Ρεαλισμού και του Νατουραλισμού. Η ελληνίδα πρωταγωνί- 
στρια αρχίζει σύντομα να καλύπτει την ανάγκη γυναικείων θεατρικών 
πορτρέτων µε πιο οικείες, λιγότερο ὠμές και κυρίως ντόπιες ηρωίδες 
των ηθογραφικών αστικών δραμάτων, ιδιαίτερα του Γρηγόριου Ξενό- 
πουλου. Η μικρή ανοχή της κοινής γνώμης στις «αρλούμπες του ψευ- 
δορεαλισμού», όπως χαρακτηρίστηκε το έργο του Στρίντμπεργκ, την 





μου σε Ιψενικούς ρόλους», στο: Γωγώ Κ. Βαρζελιώτη (επιμ.) Πρακτικά 
Επιστημονικού Συνεδρίου: Από τη χώρα των κειμένων στο βασίλειο της 
σκηνής, Αθήνα, 26-30 Ιανουαρίου 2011, στο πλαίσιο του εορτασμού 20 χρό- 
για Τμήμα Θεατρικών Σπουδών Εθνικού και Καποδιστριακού Πανεπιστη- 
µίου Αθηνών, Ηλεκτρονική Έκδοση, Αθήνα 2014, σ. 82]- 828. 


32 Το έργο µε συµµετοχή της Κυβέλης σε αυτό παρουσιάστηκε πρώτα κατά 
την χειμερινή περιοδεία του θιάσου στο Δημοτικό Θέατρο Βόλου στις 3 
Νοεμβρίου 1911. 

33 Περιεχόμενο έντυπου θεατρικού προγράµµατος -- Κέντρο Μελέτης και 
Έρευνας του Ελληνικού Θεάτρου - Θεατρικό Μουσείο, Φάκελος Κυβέλη 
Αδριανού 66Β/3/1646]. 

34 «Σημειώσεις», εφημ. Αθήναι, 13 Αυγούστου 1908: «Εις μικρός θρίαμβος 
της συγγχρόνου δραματικής παραγωγής. Το δε κοινόν κάκιστα διατεθει- 
μένον κατά του κ. Γρ. Ξενοπούλου µετά την συνηγορίαν του περί Στρίβ- 
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ὠωθούν σε ασφαλέστερες επιλογές. Πρόκειται για τη δεύτερη, αμβλυῶ- 
πική σχέση της Κυβέλης με τον μοντερνισμό, η οποία συνίσταται στην 
επιλογή θεατροποιημένων μυθιστορημάτων από συγγραφείς που στον 
χώρο της λογοτεχνίας συνδέονται µε το ρεαλιστικό κίνημα. 

Πρόκειται για τα έργα Βαρβάρα. το εξελληνισμένο πορτρέτο της 
Βάρενκα Ολέσοβα του Μαξίμ Γκόρκι, από τον Γρ. Ξενόπουλο.ὁ την 
Ανάσταση του Λέοντος Τολστόι στην διασκευή του Ἠεητί Βαῖα!]1077 
και τη θεατροποιημένη διασκευή της Νανάς του Εμίλ. Ζολά από τον 
ΝΗµαπι-Βετίταπά ΒιΙςπαςῃ. 

Το φιλολογικό εκτόπισμα τῶν αρχικών ρεαλιστών λογοτεχνών έκα- 
νε τα έργα κατάλληλα για τιμητικές παραστάσεις και, µε εξαίρεση τη 
Νανά, αποτέλεσαν πάγιες επιλογές της πρωταγωνίστριας στις περιο- 
δείες της. Όμως και οι τρεις διασκευαστές, µε λαμπρή θητεία στο χώ- 
ρο του ελληνικού και γαλλικού”ξ αντίστοιχα βουλεβάρτου, αποτελούν 
γέφυρα οπισθοδροµικής μετάβασης ή ολοκληρωτικής προς το παρόν 
απομάκρυνσης από τις πρώτες απόπειρες της ηθοποιού στο ρεπερτόριο 
του ώριμου Ρεαλισμού και Νατουραλισμού. 

Ἡ ηθογραφική Βαρβάρα του Γκόρκι εξασφαλίζει ρόλο απόλυτα 
συμβατό, «επίτηδες καμωμένο δια την κυρίαν Κυβέλην Αδριανού». Με 


μπεργ, εχειροκρότησε μετ᾽ ενθουσιασμού. Η “Φωτεινή Σάντρη” είναι η 
μοναδική εφέτος θεατρική επιτυχία εις το δράμα. [...] Αι αρλούμπαι του 
ψευδορεαλισμού δεν έχουν πέρασιν. Το αθηναϊκό δε κοινόν υπέρ παν άλλο 
ανεπτυγμένον γνωρίζει να κρίνη όπως αρμόζει και εκεί που αρμόζει». 

35 Το έργο παίχτηκε πρώτη φορά τον Οκτώβριο του 1909 ὡς τιμητική της 
πρωταγωνίστριας και συνέχισε να ανεβαίνει µε επιτυχία στα επόμενα χρό- 
νια. 


36 Κωνσταντίνος Κυριακός, Ρώσικο Θέατρο και Ελληνική Σκηνή, Αιγόκερως, 
Αθήνα 2012, σ. 14. 160. 


37 Το διασκευασμένο µυθιστόρηµα πρωτοπαίχτηκε από τον θίασο της Κυ- 
βέλης ὡς τιμητική της στις 30 Νοεμβρίου 1911 και θα συνεχίσει να το 
ανεβάζει έως το 1918 (Κυριακός, Ρώσικο Θέατρο, ὀπ.π., σ. 81). 

38 Βλέπε ενδεικτικά τη µελέτη για τη σχέση του Ζολά µε τον διασκευαστή 
του, Ουίλιαμ Μπούσναχ στο: Μαπίη Καπος, «Ζοἱα απά Βιςηβοί: Το 
Τεπιρίαίοη οἴ {Πε ϑίαρο», περ. Μοάετη Πιαπσιιασο Ασσοςσίαίίοη οἱ Απιογίσα, 
ΝΟΙ 77, Νο 1 (Ματ. 1962), σ. 109-115. 
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το βάρος να πέφτει στη φυσική ομορφιά του «εκτάκτου ὠραιότητος» 
δραματικού της προσώπου, η Βάρενκα ή Βαρβάρα είναι µια ηρωίδα 
«όλη ζωή, αφελής, 5α! σεπεογῖβ». Και εδώ προστίθεται ο νέος υποκρι- 
τικός ελιγμός, ότι δηλαδή η Βαρβάρα εἰναι «ο τύπος του θήλεος του 
ανεπιτηδεύτου, του φυσικού, του δυνατού, του σχεδόν αγρίου»,θ του 
μη διαστρεβλωμένου από τον πολιτισμό τῶν πόλεων. Πρόκειται για 
ακόµα ένα πορτρέτο µε τη σαγηνευτική δύναμη του δροσερού νεαρού 
κοριτσιού, που η Κυβέλη έχει ενσαρκώσει κατά κόρον και µε επιτυχία, 
εδώ στην παραλλαγή του χαριτωμένου και ακαταµάχητου «αγοροκόρι- 
τσου», που κάθε άλλο παρά ακύρωνε τον κανόνα. 

Ἡ ανεπάρκεια της μεταφοράς του διηγήματος από τη λογοτεχνία 
στο θέατρο εκλήφθηκε από την κριτική ὡς διαφημιστική «απάτη»." 
αφού η διασκευή δεν ήταν το «έξοχο έργο του Ρώσου λογίου». Όμως 
η ωραία, ανεξιχνίαστη, προκλητική και αδιάφορη ηρωίδα αποδείχτηκε 
υπεράνω πνευματικών δικαιωμάτων. 

Το ίδιο φαινόμενο παρατηρείται και σε άλλα έργα της ρώσικης ρεα- 
λιστικής λογοτεχνίας που στην υπό εξέταση περίοδο ανήκει και η Ανά- 
σταση του Τολστόι το 1911. 

Το φαινόμενο αυτό της δραματοποίησης λογοτεχνικών έργων απο- 
τελεί έναν τρόπο να αφομοιώσει το πλατύ κοινό τους ρεαλιστές και 
νατουραλιστές συγγραφείς, µε τους δικούς του όρους. Με διασκευα- 
στές συνήθως συγγραφείς που γνωρίζουν καλά τους μέσους όρους του 


30 Περιεχόμενο έντυπου θεατρικού προγράμματος, Κέντρο Μελέτης και 
Έρευνας του Ελληνικού Θεάτρου - Θεατρικό Μουσείο, Φάκελος Κυβέλη 
Αδριανού, 663/9/15417 (4 Οκτωβρίου 1909). 

40 Θεατρικό πρόγραμμα, ὀπ.π. 

41 «Η “Βαρβάρα”, εφ’ όσων γνωρίζομεν, δεν είνε δράμα του Γκόρκη. Είναι 
ένα απλούν διήγημά του ακατάλληλον δια την σκηνήν, το οποίον εδραµα- 
τοποιήθη [...] κτηνώδες βαναυσούργημα, ανάξιον όχι μεγάλου συγγραφέ- 
ὥς, αλλά και κοινού ανθρώπου», «Θεατρικά», περ. Ελλάς, 11 Οκτωβρίου 
1909. 


42 «Θέατρα», εφημ. Πρόοδος (Κωνσταντινούπολης), 24 Νοεμβρίου 1909. 
43 Το φαινόμενο αυτό θα συνεχιστεί µε ένταση και κατά το Μεσοπόλεμο. Βλ. 
Αρετή Βασιλείου, Εκσυγχρονισμός ἡ Παράδοση; 10 Θέατρο Πρόζας στην 
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αστικού γούστου, τα έργα καθίστανται πιο ανώδυνα και ουδέτερα τόσο 
στην κοινωνική ματιά τοὺς όσο και στους χαρακτήρες τῶν νέων ὃρα- 
ματικών τους προσώπων. Η Ανάσταση, μετά το γόητρο που αποκτά ο 
συγγραφέας της στις πρωτοποριακές ευρωπαϊκές σκηνές µε το Κράτος 
του Ζόφου, μπήκε πολύ γρήγορα στο φάσμα της μαζικής κουλτούρας,“ 
κυρίως της λονδρέζικης” και τῆς παρισινής σκηνής, από όπου πιθα- 
νότατα υιοθετήθηκε από τις ελληνίδες βεντέτες. Παράλληλα µε την 
Κατιούσα της Ανάστασης του Τολστόι απὀ την Κυβέλη, ανέβαινε από 
την Μαρίκα Κοτοπούλη και η δραματοποιηµένη ἄννα Καρένινα τοῦ 
πρόσφατα εκλιπόντος την εποχή εκείνη συγγραφέα. 

Ο ρόλος πάντως της Κατιούσα δεν αποτελεί εξαίρεση στην δραµα- 
τική πινακοθήκη της Κυβέλης. Νόθο παιδί, προερχόμενη από κατώτε- 
ρα ταξικά στρώματα, όμορφη όµως σαν ρόδο, νέα, απλοϊκή και αθώα, 
συναρπάζει ἀθελά της στις τρεις πρώτες πράξεις το ρώσο αριστοκράτη 
(τον οποίο, στην ελληνική πρεμιέρα υποδύθηκε ο Νικόλαος Ροζάν), 
για να τη δούμε στις δύο τελευταίες πεσμένη στον κοινωνικό βούρκο 
να αποκρούει µε αβρότητα τον άνθρωπο που την οδήγησε εκεί. Πλαι- 
σιωµένη επί σκηνής από σαράντα ακόµη δραματικά πρόσωπα, μέσα 
από μεταπτώσεις και περιπέτειες που θυμίζουν μελόδραμα, η Κυβέλη 





Αθήνα του Μεσοπολέμου, Μεταίχμιο, Αθήνα 2005, σ. 134-136 και 325- 
320. 


44 Η ἀνάσταση του Τολστόι είχε γίνει ακόµη και βωβή κινηματογραφική ται- 
νία ήδη από το 1900, σε κινηματογραφική διασκευή του ΕταηΚκ Ε. ἸΝοοάς, 
σκην. Ῥ. ΝΔ. ΟΠΠ, µε πρωταγωνιστές τους Ατίπιτ Ν. Ιοππ6οπ και την 
Εἰοτοπος Γαντοπος. Βλ. Βιοπατά δοπιοκο], Ρ. /]7 ση: Απ Απιεγίσαῃ 6, 
Ἠπιο]ϊοπί Εάῑποης, Νον; Υοικ 1996, σ. 135. 


45 Το έργο σημείωσε 93 παραστάσεις στην εμπορική σκηνή του «Πίς 
Μἀα]οβίν᾽9 Τποαίτο» στο Λονδίνο την άνοιξη του 1903. Βλέπε, Ν. σαγοίῃ 
Ίοπος «Τοἱςίου οίαροά Ιπ Ρατίς, Βοτί1η, ἀπ Γοπάοπ» στο: Ώοππα Τηδοίπρ 
Οτν!π (Εά.), 1116 (απιργίάσο (οπιραπίοῃ {ο Το[ϑίον, Οαπιζτιάσε (]ηϊνετθιίγ 
Ῥτοςς, [].Κ. 2002. σ. 142-157. 

46 Περιεχόμενο θεατρικού προγράμματος της πρεμιέρας του έργου: Θεατρικό 
Μουσείο, φάκελος Κυβέλη Αδριανού 66/Β/1/19737. 
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παίζοντας «ιδεωδώς καλά, µε φυσικότηταν άφθαστον». δεν παύει να 
φέρει δυο από τις βασικές αποχρώσεις τῶν πορτρέτων που αντιπρο- 
σωπεύει: την ομορφιά που σκανδαλίζει και τη συγκίνηση μέσα από τα 
πάθη της ηρωίδας-θύματος της άδικης κοινωνίας και του έρωτα. 

Ωστόσο η διασκευή αυτή, που ο Μιλτιάδης Λιδωρίκης χαρακτηρί- 
ζει ως «νεωτεριστικό δράμα», δ πρέπει να ήταν τόσο αφοπλισµένη από 
τον ρεαλισμό και την οξεία κοινωνική ματιά του «μεγάλου φιλοσόφου 
Τολστόι», όπως τον διαφήμιζε το πρόγραμμα, που η παράσταση δινό- 
ταν στην Αθήνα ὡς απογευματινή «δι᾽ οικογενείας», ενώ στη Σμύρνη 
αποκτούσε διδακτική διάσταση απευθυνόµενη σε σχολεία.»0 

Αυτή η τάση εξελίσσεται και κορυφώνεται στην έναρξη τῆς θερι- 
γής περιόδου του 1912, µε την παράσταση της θεατροποιηµένης δι- 
ασκευής της Νανάς του Εμίλ Ζολά, ταυτόχρονα από την Κοτοπούλη 
και την Κυβέλη. Μια παροπλισμένη, ανακατασκευασµένη σύμφῶ- 
να µε τα γούστα του μεγάλου κοινού,” «θεμελιωδώς ηθική Νανά», 
απαλλαγμένη από την αρχική ρεαλιστική της ὠμότητα, όπως φάνηκε 
να συμφωνούν στην ετυμηγορία τους η γαλλική κριτική του 1881 και 





47 Θεατής, «Από τα Θέατρα -- Η Χθεσινή της Κυβέλης», εφημ. Εστία, 1 
Οκτωβρίου 1911. 


Μιλτιάδης Λιδωρίκης, «Η “Ανάστασις”», εφημ. Εστία, 29 Σεπτεμβρίου 
1911. 


49 «Τα Θέατρα», εφημ. Αθήναι, 11 Οκτωβρίου 1900. 


4 


οο 


50 Περιεχόμενο θεατρικού προγράµµατος για απογευματινή παράσταση του 
έργου στη Σμύρνη, πιθανά στις 4 Φεβρουαρίου 1912: Θεατρικό Μουσείο, 
φακελ. Κυβέλη Αδριανού 66/Β/7/20125. 

Ἡ διασκευή του μυθιστορήματος ανέβηκε πρώτη φορά στις 28 Ιανουαρίου 
188] στο δημοφιλές θέατρο Αποίσι -- Οοπιίαμοα του Παρισιού, πολύ πριν 
ο Ζολά αποτελέσει έμπνευση για το ΤΠέΒίτο Γ10το. 


5 


ων 


52 Καπες, «Ζοία απά Βιςπαςῇῦ», όπ.π. 


53 «α Πιπάαπιεπίαἰ1γ πιοτα| Ναπα, ἃ ροοτΓ σἰτὶ ννπο ἆοες ποί Γαα]ῖζε {π6 Παπ 
5Π6 15 ἆοίησ ἀπά Μο, Ι α55τε γοι, 15 πο ν'ᾶγ τοδροηςίθ]ε ΓΟΓ {1ο 5αρΙάΙίγ 
οΓ {16 πιοη ΥνΠο γιἰη {Πεπιςείνες [οτ πετ»: Νοε] ἀπά ϑίου]]1α, [ος Αππαίες 
αι Πιόᾶ!νε εἰ ἆε [α πιιιδίφιιε, Ρατῖο, 1881, σ. 363, µε αναδημοσίευση στο 
ΙοΠπη Μο (οιπιίοΚ, Βοριίαγ Τηεαῖίνες οἱ Νἰπείεεπήι (επίιγν Γναπεε, Κουί- 
]οάσρο, Γοπάοη απά Νεν Ὑοτκ, 1903, σ. 221-223. 
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η ελληνική κριτική του 19125! Και πάλι μιλάμε για το εξευγενισµένο 
και εκλεπτυσµένο πορτρέτο της παραστρατημένης ηρωίδας," µε έντο- 
νο το ηθικοπλαστικό στοιχείο." 


Τα πορτρέτα τῶν ηρωίδων αποτελούν το απαραίτητο όχημα για την 


εισαγωγή του μοντέρνου ρεπερτορίου στο θίασο της Κυβέλης. Το ελ- 





54 


55 


56 


«Θεατρικά», περ. Ελλάς, 13 Μαΐου 1912. Ο γράφων σχολιάζει το έργο 
που παίχτηκε παράλληλα από τις δύο πρωταγωνίστριες, επισημαίνοντας 
ότι: «Ο διασκευάσας το ομώνυμον µυθιστόρηµα εις δράμα, παρέλαβεν εξ 
αυτού μόνον την ηθικήν του θέσιν και περιώρισεν εις το ελάχιστον την 
ρεαλιστικήν ὠμότητα του έργου. Και τοιουτοτρόπως παρέστηµεν προ δρά- 
ματος κοινωνικώς διδακτικού». Σχολιάζει επίσης ότι το έργο ανήκει στην 
«παλαιά σχολή», σε αντίθεση µε τη 4εσποινίδα Τζούλια, που ανήκει στη 
«νέα σχολή» αλλά ότι και τα δύο έργα έχουν την ίδια «ωμότητα», την «ιδί- 
αν θέσιν και τον αυτόν σκοπόν», µε τη διαφορά ότι η Νανά ανήκει τελικά 
στην «αιώνιον Τέχνην», στην οποία «αι σκηναί και οι χαρακτήρες αντε- 
γράφησαν εκ του φυσικού. Και το φυσικόν, αυτό εἶνε η παντοτεινή Τέχνη, 
αυτό είνε η χθεσινή, η σημερινή, η αυριανή σχολή». 

Ἡ μονομαχία τῶν δύο βεντετών, Κυβέλης και Μαρίκας Κοτοπούλη, που 
στη σεζόν αυτή σημείωνε έντονη πόλωση και κορυφώθηκε µετο παραπάνω 
«νανάρισμα» (Χ., «Από τα θέατρα. “Νανά”», εφημ. Εστία, 9 Μαΐου 1912) 
της ελληνικής σκηνής, έληξε χαρακτηριστικά µε την παράλληλη επίδειξη 
δεξιοτεχνίας στο έργο-αρένα του γυναικείου βεντετισμού του προηγούμε- 
νου αιώνα, την Κυρία µε τις Καμέλιες του Δουμά υιού. Η κατάληξη αυτή 
φανέρωνε το γενικότερο αισθητικό υπόβαθρο: τη χρήση κεντρικών ηρῶ- 
ίδων, που παρέπεμπαν στις στερεοτυπικές ηρωίδες τῶν «έργων µε θέση» 
του τελευταίου μισού του 19ου αιώνα. Όπως είναι γνωστό, τα τελευταία, 
παρά τις υβριδικές ρεαλιστικές τους τάσεις, έφεραν έντονα στοιχεία τυπο- 
ποίησης και ηθικοπλαστικούς στόχους ενώ ελάχιστη ήταν η σχέση τους με 
τα δραματικά πρόσωπα τῶν ρεαλιστικών ή νατουραλιστικών δραμάτων. 
Ελίζα-Άννα Δελβερούδη, «Βεντετισμός ή “έργα µε θέση”; η ανανέωση του 
δραματολογίου στην Αθήνα κατά την τελευταία δεκαετία του 19ου αι.», 
στον τόμο: Ζητήματα ιστορίας των νεοελληνικών γραμμάτων. Αφιέρωμα 
στον Κ.Θ. 4Λημαρά, Παρατηρητής, Θεσσαλονίκη 1994. σ. 219-242. 

Βλέπε το κεφάλαιο «Α Ναίητα]16ί Ρογοτπιάπος: Ζο]4᾽ 5 Ναπα αἰ {πο Απι- 
Ὀἰσιι-(οπιίαις, 28 ]απιάτν 1881» στο: Οἶαιάο ΦοπιμπασΠοί (οά.), Ναίιγα[- 
ἱσηι απά δνπιρο[ϊσηι ἵπ Εινορεαη ΤΠιεαίνε 1550 -- 1915, Οαπιῦτιάρε Ὀπίνετ- 
αἰίγ Ρτεςς, 1996, σ. 72-73. 
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ληνικό κοινό γνώρισε συγκεκριµένα έργα του Ρεαλισμού και Νατου- 
ραλισμού λόγω του εκτοπίσματος και της εύληπτης αξιοποίησης των 
ηραίδων αυτών. 

Τα έργα του μοντερνισμού, λειτουργούν, όπως είναι γνωστό, ως 
«ενέσεις ποιότητας» στο κατά βάση εμπορικό ρεπερτόριο βουλεβάρ- 
του της ελληνίδας πρωταγωνίστριας. Είναι τα έργα, που μπορούν να 
αποκαλύψουν την καλλιτεχνική αξία” της ηγέτιδας του εμπορικού θι- 
άσου, η οποία πασχίζει να εξομοιωθεί µε τις ευρωπαίες συναδέλφους 
της, κυρίως εκείνων που είχαν συμπεριλάβει την Αθήνα στην «καλλι- 
τεχνική τοὺς τροχιάν».Σὲ 

Ἡ πρωταγωνίστρια αποδεικνύει ότι ειδικεύεται σε πορτρέτα χειρα- 
φετημένων ηρωίδων που εναντιώνονται αρχικά στην κοινωνική ηθική 
δίνοντάς τους δύο βασικές διαστάσεις. Η πρώτη και ίσως άκοπη για 
την Κυβέλη διάσταση προέρχεται από την καθημερινή της αυτοδιδαχή 





57 «Θα την ονόµαζα αποκλειστικώς κωμοδόν, άλλα όσοι την είδαν να παίζη 
εις την “Δίδα Τζούλια” του Στρίντμπεργκ δεν θα εδίσταζον να υποστηρί- 
ξουν ότι η Κυβέλη πρέπει να καταλεχθή μεταξύ τῶν μεγάλων τραγωδών», 
ομολογεί ο συντάκτης της παρισινής εφημερίδας Κομέντια. Το ελληνόφο- 
νο κοινό πληροφορείται για την κριτική αυτή για την ελληνίδα καλλιτέχνι- 
δα από αναδημοσίευση στο περιοδικό Ταχυδρόμος της Κωνσταντινούπο- 
λης. Στο: Γιούλη Πεζοπούλου, 10 Θέατρο στην Κωνσταντινούπολη: 1900 
- 1922, Διδακτορική Διατριβή, τ. Α΄, Ε.Κ.Π.Α., Φιλοσοφική Σχολή, Τμήμα 
Θεατρικών Σπουδών, Αθήνα 2004, σ. 238. 

58 Α-Ω, «Εναγές Έγκλημα», εφημ. Εστία, 27 Νοεμβρίου 1911. Ο αρθρογρά- 
φος συγκρίνει τις ελληνίδες Κοτοπούλη και Κυβέλη µε την Σουζάν Ντε- 
πρέ για να καταλήξει στην υπεροχή τῶν συμπατριωτισσών του. Και ενώ 
η Ντεπρέ έπαιξε στη σκηνή του Βασιλικού θεάτρου αρκετά γνωστά έργα 
βουλεβάρτου, ο συντάκτης επιλέγει να την συγκρίνει µε τις αθηναίες πρῶ- 
ταγωνίστριες μόνο στα μοντέρνα «αριστουργήματα»: «[...] δεν πρόκειται 
μόνον περί απλής συγκρίσεως, αλλ’ εις πολλά µέρη και περί προκρίσεως 
των δύο δυστυχισμένων Ελληνίδων. Είναι µεγάλο κρίµα που δεν έπαιξε 
την “Ἠλέκτραν” η κ. Δεπρέ: η σύγκρισις προς την δεσποινίδα Κοτοπούλη 
θα ήτο προχειροτέρα. Θα παίξη όµως προσεχώς η Κυβέλη την “Νόραν” 
εις το Βασιλικόν. Και αν έχω μίαν τελευταίαν θερμήν ικεσίαν προς την 
νομπλές Ατενιέν είναι να περιμένουν αυτήν την παράστασιν πριν µε παρα- 
δώσουν εις την πυράν». 
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στη σκηνή του γαλλικού και ελληνικού βουλεβάρτου µετη τυποποίηση 
µιας «φυσικότητας» σε ρόλους σκερτσόζας ή ευαίσθητης χαριτωμένης 
αστής. Η δεύτερη διάσταση προέρχεται από την καρδιά του ώριμου 
βεντετισμού του 19ου αιώνα και σχετίζεται µε την παρουσίαση του 
γυναικείου δραματικού προσώπου ὡς αβοήθητου θύματος µε στόχο τη 
συγκίνηση. Επιπλέον, η αναγνωρίσιμη προσωπικότητά της είναι πα- 
ρούσα στις ερμηνείες της και διαπερνά τους ρόλους. Η µικρή ανοχή 
του πολυπληθούς της ακροατηρίου στα έργα του ώριμου ρεαλισμού 
την οδηγεί σύντομα προς παραδοσιακότερα μονοπάτια ηθογραφικών 
και ηθικοπλαστικών αναφορών µέσα από τις δραματοποιήσεις της εὐ- 
ρωπαϊκής ρεαλιστικής πεζογραφίας. Εκεί η υποκριτική φυσιογνωμία 
της ηθοποιού, παρά τον ανανεωτικό αέρα της αστικής σκηνικής άνεσης 
και φυσικότητας, φαίνεται να αναπροσαρµόζεται ώστε να ταιριάζει κα- 
λύτερα σε παραδεδομένα ιδεαλιστικά στερεότυπα. 

Ἡ δηµιουργία ενός ομογενοποιηµένου πλέγματος ηρωίδων του µο- 
ντέρνου δράματος από την πρωταγωνίστρια-βεντέτα δεν προκύπτει ως 
αποτέλεσµα καλλιτεχνικής αναζήτησης αλλά ὡς προσπάθεια σκηνικής 
κυριαρχίας, που έδειχνε ότι έχει τα ερείσµατά της στη σοβαρή] ή μο- 
ντέρνα δραματουργία. Καθώς όµως η κυριαρχία αυτή αναπτυσσόταν 
στη νεόκοπη αθηναϊκή αστική σκηνή, δεν μπορούσε τελικά να αποφύ- 
γει και τη θωπεία του γούστου του μέσου θεατή, ο οποίος αποδείκνυε 
χρόνο µε το χρόνο ότι εμπιστευόταν όλο και πιο παραδοσιακά γυναι- 
κεία πρότυπα. Το πλέγμα τῶν ηρωίδων, απὀ τη Νόρα και την Τζούλια 
έως την Βαρβάρα, την Κατιούσα και τη Νανά, καταλήγει να αποτε- 
λείται από εκλεπτυσμένες, θετικές ουσιαστικά ηρωίδες, τις οποίες ο 
βεντετισµός και η εµπορικότητα δεν επέτρεψαν να μετουσιωθούν σε 
εξατομικευµένες προσωπογραφίες. Το βασικό ανάχωμα προς αυτή την 
κατεύθυνση είναι η τάση εξιδανίκευσης των γυναικείων δραματικών 
χαρακτήρων ενώ η ομορφιά και η ισορροπία, ὡς κώδικες υποκριτικής 
(απόηχοι ενός ιδιότυπου νεοελληνικού ἀεοοτιπι της πρωταγωνίστριας), 
είναι τα στοιχεία που διατηρούν τη δημοτικότητά της στην εξωστρεφή 
αυτή περίοδο της ελληνικής μπελ. επὀκ. 

Ενδιαφέρον έχει και η εμπλοκή των πορτρέτων ηρωίδων του μο- 
ντέρνου δράματος µε την εγχώρια δραματική παραγωγή της εποχής 
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και τις ΄νεωτερικές᾽ αναζητήσεις τῶν δημιουργών της.» Με εμφατικά 
απούσα τη σκηνοθετική μέριμνα, παρατηρείται µια εκ του ασφαλούς 
ενδυνάµωση της αξίας του συγγραφέα και κριτικού, που την εποχή αυ- 
τή εντάσσεται οργανικότερα στη μικρή αναπτυσσόμενη θεατρική βιο- 
μηχανία. 

Εντός του συστήµατος της τελευταίας, τον ισχυρότερο παράγοντα 
αποτελούσε η ηθοποιός-βεντέτα ενώ οι αντιδράσεις της κριτικῆς και 
των λογίων ήταν πρακτικά μικρής σημασίας. Υπό τους νόμους της αγο- 
ράς του θεάματος η λειτουργικότητα τῶν δραμάτων του ρεαλιστικού 
και νατουραλιστικού κινήματος, κυρίως µέσω τῶν κεντρικών ηρωίδων 
τους, δεν ανταποκρινόταν σε αυτό το στάδιο μετάβασης σε κάποια 
ανάγκη για καινοτομία ή ουσιαστική ρήξη µε την αστική ηθική. Η δε- 
ξίωση τῶν ρευμάτων του Ρεαλισμού και Νατουραλισμού αποδεικνυ- 
όταν όντως πρώιμη και αναντίστοιχη µε τις περιρρέουσες κοινωνικές 
και πνευματικές αναζητήσεις της εποχής. Ἠταν τέτοιας έντασης και 
έτσι προσχεδιασµένος ο μαγνητισµός που ασκούσε η συχνά αινιγµατι- 
κή προσωπογραφία της πρωταγωνίστριας, που το κοινό της Αθήνας και 





59 Σε ειρωνικό τόνο σχολιάζει ο Σπ. Νικολόπουλος: «Χρησιμώτερον από 
όλους δια το ελληνικό θέατρον θεωρώ τον κ. Μελά, που ανέλαβε να µας 
γνωρίση µε τα έργα του όλους τους ξένους συγγραφείς. Εἰς ένα δράμα του 
βλέπετε σκηνάς τῶν καλλιτέρων ξένων συγγραφέων, του Άουπτμαν, του 
Σούδερμαν, του Ίψεν. [...]», «Συνομιλίαι µετά λογίων. Ο κ. Σπ. Νικολό- 
πουλος», εφημ. Αθήναι, 22 Μαΐου 1911. Ωστόσο οι δραµατοποιήσεις διη- 
γημάτων και μυθιστορημάτων της ευρωπαϊκής λογοτεχνίας παρουσιάζουν 
περισσότερες ομοιότητες µε την αντίστοιχη πρακτική του Γρ. Ξενόπουλου 
(Κόκκινος Βράχος, Στέλλα Βιολάντη, Κοντέσα Βαλέραινα κ.ά.). 

60 Το 1908 δημιουργήθηκε ο Σύλλογος Θεατρικών Συγγραφέων: «αφού το 
θέατρον έγινε πεδίον τακτικής εργασίας, αλλά ταυτοχρόνως και προσοδο- 
φόρον, δεν είνε δυνατόν παρά να γίνη και σωματείον το οποίον να φρο- 
ντίση δια τα συμφέροντα τῶν εργατών του θεάτρου», «Αθήναι. Η Σύστα- 
σις συλλόγου των θεατρικών συγγραφέων», εφημ. 4θήναι, 11 Οκτωβρίου 
1908. Είναι χαρακτηριστικό ότι πρόεδρός του εξελέγη ο Κ. Χρηστομάνος, 
επισημαίνοντας την ταυτότητά του ὡς δραματουργού. 
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του παροικιακού Ελληνισμού." αντίθετα εντελώς µε τα προστάγματα 
των πρωτεργατών του Ρεαλισμού και Νατουραλισμού, περνούσε από 
το ταμείο του θεάτρου για να δει και να κατανοήσει πρώτα εκείνη και 
δευτερευόντως το έργο. 





61 Στις πολύμηνες περιοδείες της πρωταγωνίστριας στα κέντρα τῶν ελληνι- 
κών παροικιών, όπου από το κοινό προτιμάται «η συγκίνησις ως κύρια 
τροφή και ο γέλως ως επιδόρπιον» (Γρ. Ξενόπουλος, «Εις την Κωνσταντι- 
νούπολιν», εφημ. Αθήναι, 30 Νοεμβρίου 1908, σ. 1), οι ενσαρκώσεις τῶν 
ηρωίδων του μοντέρνου θεάτρου ὡς συνιστώσες τοῦ «σοβαρού δράματος» 
καθίστανται ακόµα πιο επιβεβληµένες και αριθμητικά περισσότερες. 
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Αντρέας Δημητριάδης 


Τα βαρίδια του εκσυγχρονισμού: 
ελληνικά εγχειρίδια υποκριτικής 


Όταν επιχειρεί κανείς να μιλήσει για τη σκηνική παρουσία ηθοποιών 
που δεν έχει δει ποτέ του ζωντανά, επόμενο είναι να διστάζει σε κάθε 
του βήμα, να αμφισβητεί κάθε του εντύπωση ή εκτίμηση. Παρ᾽ όλα 
αυτά, η έρευνα γύρω από το υποκριτικό ύφος του παρελθόντος, ακόµη 
και όταν δεν καταλήγει σε πειστικά συμπεράσματα, είναι τουλάχιστον 
σε θέση να προκαλέσει γόνιμους και δημιουργικούς προβληματισμούς 
γύρω από τη θεατρική πράξη, ενώ παράλληλα ασκεί, σε κάποιους του- 
λάχιστον ερευνητές, ακαταµάχητη γοητεία. 

Ἡ προσπάθεια λοιπόν να προσεγγίσουμε το θέαμα που αντίκριζε το 
ελληνικό κοινό στις αρχές του 20οὐ αιώνα, θα μπορούσε να ξεκινήσει 
µε ορισμένα, εύλογα νομίζω, ερωτήµατα: η συγκεκριμένη χρονική πε- 
ρίοδος υπήρξε ιδιαίτερα πλούσια σε θεατρικά γεγονότα. Η ανανέωση 
και η ρήξη με το παρελθόν ήταν σαρωτικές: στοὺς θεσμούς, στο ρεπερ- 
τόριο, στα οικονομικά μεγέθη, στην οργάνωση τῶν θιάσων, στα πρό- 
σώπα. Σηµειώθηκαν άραγε ανάλογα θετικές εξελίξεις και στον τοµέα 
της σκηνικής ερμηνείας; Έγιναν δηλαδή, επιτυχημένες ή όχι, προσπά- 
θειες να αναμορφωθεί το υποκριτικό ύφος ώστε να ανταποκριθεί στις 
νέες, ολοένα καιπιο σύνθετες, απαιτήσεις που έθετετο εκσυγχρονισµέ- 
νο ρεπερτόριο τῶν ελληνικών θιάσων; 

Θα επιχειρήσω στη συνέχεια να δώσω κάποιες απαντήσεις στα ερῶ- 
τήµατα αυτά, χρησιµοποιώντας ὡς οδηγό δύο εγχειρίδια υποκριτικής, 
γραμμένα από έλληνες ηθοποιούς: τη Μιμική του Πάνου Καλογερίκου, 
η οποία δημοσιεύθηκε το 1928 και την Τέχνη του Ηθοποιού του Βασί- 


183 


ΗΥΠΟΔΟΧΗ ΤΟΥ ΡΕΑΛΙΣΜΟΥ ΚΑΙ ΤΟΥ ΝΑΤΟΥΡΑΛΙΣΜΟΥ ΣΤΟ ΕΛΛΗΝΙΚΟ ΘΕΑΤΡΟ 





λη Αργυρόπουλου, που εκδόθηκε είκοσι χρόνια αργότερα.! Και τα δύο 
εγχειρίδια κυκλοφόρησαν αρκετά, έως πολλά χρόνια µετά την περίοδο 
που µας απασχολεί. Ωστόσο, και τα δύο είναι γραμμένα από ηθοποιούς 
που έκαναν τα πρώτα τους βήματα στις αρχές του εικοστού αιώνα. Ο 
Πάνος Καλογερίκος είχε γεννηθεί το 1877 και είχε ξεκινήσει την καριέ- 
ρα τοῦ το 1901 στη Νέα Σκηνή του Κωνσταντίνου Χρηστομάνου, ενώ 
ο Βασίλης Αργυρόπουλος, γεννημένος το 1894, πρωτοεμφανίστηκε το 
1910.7 Με τις πρώτες εμπειρίες τους λοιπόν μέσα στην ίδια δεκαετία, 
αναμενόμενο εἶναι οι συμβουλές τους προς τους μαθητευόμενους ηθο- 
ποιούς σε µεγάλο βαθµό να ταυτίζονται. Ωστόσο, τα είκοσι χρόνια που 
χωρίζουν τα δύο εγχειρίδια δεν είναι λίγα, γι’ αυτό και, όπως θα δούμε, 
υπάρχουν αρκετές διαφορές που μαρτυρούν την πορεία τῶν εξελίξεων, 
κυρίως όµως την ταχύτητα, πιο σωστά τη βραδύτητα µε την οποία αὐ- 
τές συντελούνται. 

Για τον Πάνο Καλογερίκο γνωρίζουμε πως, δίπλα στην καλλιτεχνική 
και την έντονη συνδικαλιστική του δραστηριότητα, ασχολήθηκε συστη- 
ματικά και µε την εκπαίδευση ηθοποιών, διδάσκοντας σε δραματικές 
σχολές ήδη από το 1918, ενώ το 1923 ανέλαβε τη διεύθυνση της Επαγ- 
γελματικής Σχολής Θεάτρου.᾽ Η Μιμική δεν ήταν το πρώτο σύγγραμμά 
του που απευθυνόταν σε εκκολαπτόµενους ηθοποιούς. Το 1925 είχε εκ- 
δώσει, και πάλι για τις ανάγκες της Σχολής, την Τέχνη του Λόγου." 





1 ΠΑ. Καλογερίκος, Η μιμική. Ἠτοι πως εκφράζονται επιστηµονικώς αι δι- 
άφοραι ψυχικαί καταστάσεις. Με 110 εικόνας. Τυπογραφικά καταστήματα 
“Ακροπόλεως”, Αθήνα 1928 και Βασίλης Αργυρόπουλος, Η Τέχνη του ηθο- 
ποιού, Δετός Α. Ε. να 1945. 






Ίς , Πανεπιστη- 
μιακές Εκδόσεις Κρήτης, Ηράκλειο 2011, σ. 512-514: Θόδωρος Έξαρχος, 
». Δωδώνη, Αθήνα 1995, σ. 181. 





3 Γλυτζουρής, ό.π. 

4 ΠΑ. Καλογερίκος, Στοιχεία της τέχνης του λόγου Αθήνα 1925. Σε υπο- 
σημείωση της ΛΜιμικής (σ. 3), ο Καλογερίκος αναφέρει και ένα ακόµη 
σύγγραμμά του, το οποίο δεν έχει εντοπιστεί: Φυσιογνωμική, µε εικόνας 
χαρακτηριστικάς. Αργότερα πάντως δημοσίευσε το: Εκλογή ποιημάτων καὶ 
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Τα δύο βιβλία θεωρούνταν απαραίτητα γιατον καταρτισµό των νέων 
ηθοποιών. Σύμφωνα µε τον συγγραφέα τους, η τέχνη τῆς υποκριτικής 
απαρτίζεται από την τέχνη του λόγου και τη µιµική. Η μιμική, η τρίτη 
γλώσσα που επινόησε ο άνθρωπος µετά την προφορική και τη γραπτή, 
είναι η έκφραση των συναισθημάτων του µε το πρόσωπο, και όταν αυ- 
τό δεν εἶναι αρκετό µε τη βοήθεια του υπόλοιπου σώματος. Δουλειά 
του ηθοποιού λοιπόν, είναι η καλλιέργεια και η άσκηση της φωνής και 
η εκμάθηση της εξωτερικής απεικόνισης των συγκινήσεων. 

Οι απόψεις του Καλογερίκου δεν ήταν καινούριες. Η πεποίθηση 
πως η ψυχική δραστηριότητα μπορεί να κωδικοποιηθεί και να αποτυ- 
πωθεί σε οικουμενικής εμβέλειας εκφραστικά σχήματα εντοπίζεται ήδη 
στα χρόνια της αρχαιότητας, αναπτύσσεται την περίοδο του νεοκλασι- 
κισμού και φθάνει ως τα εγχειρίδια ρητορικής του Διαφωτισμού. Ενώ 
όμως μέχρι τα µέσα του 18ου αιώνα τα σχήματα και οι φόρμες καθορί- 
ζονταν από την αρχή της καλαισθησίας, στα τέλη του 19ου οι συνθήκες 
υπαγόρευαν µία αισθητά διαφορετική προσέγγιση. 

Σε πρώτη φάση ο Ρομαντισμός είχε αντικαταστήσει την καλαισθη- 
σία µε τη γνήσια συγκίνηση. Ο ρομαντικός ηθοποιός δεν είχε πια την 
ανάγκη να μελετά τα αρχαία αγάλματα για να αποκτήσει υποκριτικά 
πρότυπα. Αρκεί να μπορούσε να ξεδιπλώσει ατόφιο το ψυχικό πάθος 
του στη σκηνή. Εκείνο που μετρούσε πάνω απ᾽ όλα, ήταν η αλήθεια της 
προσωπικής του συγκίνησης. 

Πριν το γύρισμα του αιώνα όµως, το κίνημα του Νατουραλισμού 
επαναπροσδιόρισε για µία ακόµη φορά την έννοια της αλήθειας, αξι- 
οποιώντας τώρα τις κατακτήσεις των θετικών επιστημών. Ωστόσο, 
η ᾿επιστημονική᾽ προσέγγιση της υποκριτικής είχε ξεκινήσει αρκετά 
χρόνια νωρίτερα. Ἠδη από τα µέσα του 19ου αιώνα, ο γάλλος δάσκα- 
λος υποκριτικής Φρανσουά Ντελσάρτ (Εταπςοίς Ῥε[βατίο, 1811-1871) 
δούλευε µε στόχο να συγκροτήσει μία μέθοδο που θα επέτρεπε στους 
ηθοποιούς να εγκαταλείψουν το υπερβολικό, στομφώδες και εν τέλει 





μονολόγων, µε λεπτομερείς οδηγίες για τήν τεχνική απαγγελία, τοπ. Ακροπό- 
λεως᾽, Αθήνα 1930 (αντίτυπο στη Βιβλιοθήκη του Δήμου Θεσσαλονίκης). 


5. Καλογερίκος, Η μιμική, σ. ιε΄-ιστ΄. 
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ακατέργαστο υποκριτικό ύφος που νομιμοποιούσε η ρομαντική ελευ- 
θερία. Οι απόψεις του για τη λειτουργία του ηθοποιού ήταν, για την 
εποχή, πρωτοπόρες: υποστήριζε πως η σκηνική έκφραση πρέπει να πη- 
γάζει από το ένστικτο και από ειλικρινή συναισθήματα, όχι να αντιγρά- 
φει ετοιμοπαράδοτες στάσεις και χειρονομίες, ούτε όµως να αφήνεται 
ανεξέλεγκτη στην τυχαία ή θεόπνευστη έμπνευση. 

Παράλληλα, σε συμφωνία µε τις κοινόχρηστες αντιλήψεις της επο- 
χής, πίστευε πως κάθε εξωτερική αντίδραση αντιστοιχεί σε μία εσωτερι- 
κή εμπειρία και κυρίως πως η σωματική έκφραση ενός συναισθήματος 
μπορεί να προκαλέσει το ίδιο το συναίσθημα.” Στόχος της μεθόδου του 
λοιπόν ήταν να φθάσει ο ηθοποιός στην ειλικρινή συγκίνηση, μέσα από 
τη δυναμική του σώματος. Κάθε άλλος τρόπος ερμηνείας θεωρούνταν 
απαράδεκτος, αφού ο πραγματικός καλλιτέχνης δείχνει μόνο όσα αισθά- 
νεται. Η εξωτερική απεικόνιση των συγκινήσεων χωρίς το εσωτερικό 
κίνητρο δεν είναι τίποτε παραπάνω από ένα κενό, νεκρό σχήμα. 

Σήμερα γνωρίζουμε πως ο Κωνσταντίν Στανισλάφσκι βασίστηκε σε 
αὐτές ακριβώς τις απόψεις για να αναπτύξει στα τελευταία χρόνια της 
ζωής του τη Μέθοδο Σωματικών Ενεργειών, η οποία µε τη σειρά της 
στάθηκε σημαντική πηγή έμπνευσης για τον Γιέρζ Γκροτόφσκι.’ Το 
1871 όµως, όταν ο Φρανσουά Ντελσάρτ πέθανε, άφησε ανολοκλήρωτο 
το σύγγραμμα που επί δεκαετίες ετοίμαζε. Η διάδοση της δουλειάς του 
έγινε τα επόμενα χρόνια από τους µαθητές του και τους µαθητές των 
μαθητών του. Οι διάφορες εκδοχές που κυκλοφόρησαν αποδείχθηκαν 
ιδιαίτερα δημοφιλείς. Οι φιλοσοφικές και οι αισθητικές προεκτάσεις, 
οι υποσχέσεις για την απελευθέρωση των δυνάµεων που κρύβονται 





6 Οοπονίονο δίεΡΡΙΠς, Πεἰκαγίό δνείεπι οἱ Ῥναπιαῖϊς Εχρνεσσίοη, Νέα Υόρκη 
1886, σ. 5. 


Στο ἴδιο, σ. 63. 
8. Στο ίδιο, σ. 40, 118. 


ϑοπία Μοοτο, Τε δίαπἰσίανδίὮ δγείεπι: ΤΠο Ρνο[εσσἰοπα[ Τναϊπίης οἵ 
απ Αείον, Ροησιίῃ Βοοξς, Ηατήςοπῦιιο 1984, σ. 17-24: Γ/154 Υ/ο[Γοτά, 
«(τοίοννςΚΙς », στο: Α]15οη Ηοάσε (επιμ.), ἳ 
ί Κουί]οάσα, Λονδίνο 2000, σ. 191-208. 









1δ6 





ΑΝΤΡΕΑΣ ΔΗΜΗΤΡΙΑΔΗΣ: ΕΛΛΗΝΙΚΑ ΕΓΧΕΙΡΙΔΙΑΥΠΟΚΡΙΤΙΚΗΣ 





µέσα στο ανθρώπινο σώμα, έκαναν τη διδασκαλία του ακόµη πιο ελ- 
κυστική.0 

Τη δεκαετία του 1890 το σύστημα του Ντελσάρτ χαιρετίστηκε ως 
ανάχωμα στην αμέθοδη, µελοδραματική υποκριτική και ος ένα ολο- 
κληρωμένο σύστημα για την εκπαίδευση ηθοποιών και χορευτών. Κα- 
θώς όµως ο ίδιος είχε αφήσει µόνο δυσνόητες σημειώσεις και λεπτο- 
μερείς καταγραφές της εξωτερικής απεικόνισης των συναισθημάτων, 
η εφαρµογή του συστήµατος που έφερε το ὀνομά του γρήγορα µετα- 
τράπηκε σε λυσάρι για όλα τα σκηνικά προβλήµατα, σε έναν αλάνθα- 
στο μπούσουλα για την εξωτερική απεικόνιση τῶν συγκινήσεων, χωρίς 
όµως να αναζητείται και το αντίστοιχο εσωτερικό κίνητρο. Τελικά, η 
έτσι κι αλλιώς αμφιλεγόμενη μέθοδος κατόρθωσε τα ακριβώς αντίθετα 
από όσα προσδοκούσε: ενίσχυσε το τυποποιηµένο, υπερβολικό και χῶ- 
ρίς ίχνος εσωτερικής αλήθειας, υποκριτικό ύφος. Αλλά οι θεωρίες του 
Κάρολου Δαρβίνου για την ανθρώπινη συμπεριφορά τής πρόσφεραν 
την πολυπόθητη επιστημονική κάλυψη, µε αποτέλεσµα να επιβιώσει 
για αρκετές ακόµη δεκαετίες.!! 





10 Για τον Φρανσουά Ντελσάρτ βλ. ενδεικτικά: (οοισο Τανίοτ, «Εταηςοίς 
Βεἱςατίε: Α Οοάβοαίίοη οἵ Νιποίοσπίη-(επίητν Αο{ηρ», Τή6αίγο Κεσεατο]ι 
/ΠίογΠαἰοπα[, τμ. 24, τχ. | (Μάρτιος 1999), σ. 7]--82- (πεοτσε Ταγίοτ και 
Κοδς Νπνπιάη, «Εταποοίς Ῥε[βατίς, Ρτίπος ϑετσεὶ ΨοἱκοηςΚκυ απά ΜΙΚΠα1] 
ΟΠοεΚΠον», περ. ΜΙπιε Μοιινηαἰ, τμ. 23, τχ. 1 (30 Απριλίου 2005), σ. 96-- 
111, καθώς και τις ευρύτερες μελέτες: ΕἰσΙατά Βτεςίοβ, Τ1ε σνεαί Ασηρ 
Ἰξασίιενα απα Τηιεὶν Μοήιοας, πι απἁ Κταμς, Γγπις 1995 και Κοῦετί 
σοτήοη, Τ16 Ρι1ρο5ε ο ΡΙαγίῃς. Μοάετ Αεππρ Τἠεοτῖες ἵπ Ρενερεσῖνε, 
Ὀπινοιςίίγ οἳ ΜιςΠίσθῃ Ρτο55, Απη Ατροτ 2006. 


Ο Κάρολος Δαρβίνος υποστήριζε πῶς «Τα περισσότερα συναισθήματά 
μας είναι τόσο στενά συνδεδεμένα µε την ἐκφρασή τους ώστε δύσκολα 
εμφανίζονται εάν το σώμα παραμένει παθητικό» (Τ7ιε Εχρνεσσίοη οἵ {16 
ΕΠΙΟΙΙΟΠ ἰπ Μαη απᾶ ΑΠίπιαΙς, Λονδίνο 1872, σ. 239). Για το ζήτημα αυ- 
τό βλ. σθοτσο Ταν]οτ, Ρίαγενε απᾶ Ῥενονπιαπςες ἰπ {Πο ΥΙοίογίαη ΤΊιεαῖνε, 
Μαποῄοςίοι []ηϊνετοῖίν Ρτεςς, Μάντσεστερ και Νέα Υόρκη 1089, κεφ. «ΤΠο 
Ῥογοποῖοσν οἳ Αοίπρ», σ. 144-16] και Κοος Νπγπιθη, Τ116 5ίαπϊσανοίν 
δγείθηι οἵ Ασἰἰηρ: [,εραον απᾶ ΙΠΠμεπορ ἵπ Μοάεν Ρενίοτππαπςε, (8Πι- 
Ὀπάσε Ὀπίνοις!ίγ Ργο55, Οαπισγίιάρο και Νέα Υόρκη 2008, σ. 5. 


1 


- 
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Απογοήτευση - Δυσκολία Απροσδόκητη ευχαρίστηση Εκδίκηση - Μίσος 


Σχ. 4. 
Σαρκασμός - Περιφρόνηση Απόλαυση - Κατάπληξη Φιλαρέσκεια - Επιτήδευση 





Εικόνα 1: Οι περισσότερες οδηγίες αφορούν στις εκφράσεις του προσώπου. 
Γλώσσα, σιαγόνες και χείλη, φρύδια, ρυτίδες κάθετες και οριζόντιες, όλα 
εξετάζονται µε εξονυχιστική λεπτομέρεια (Εικόνα 1). 


Ζωηρή έκπληξις 





Εικόνα 2: Ιδιαίτερη έμφαση δίνεται στα μάτια και τις κινήσεις τους, την 
ένταση και τη διεύθυνση του βλέμματος (Εικόνα 2). 
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Σφοδρό γέλιο ἘΕπώδυνο γέλιο Θρηνώδες γέλιο 





Εικόνα 3: Το κλάμα και το γέλιο εξετάζονται επίσης µε µεγάλη λεπτομέρεια, 
σε ένα πλήθος εντάσεων και παραλλαγών (Εικόνα 3). Μικρή συγκριτικά 
είναι η σημασία που δίνεται στα χέρια και ακόµη μικρότερη στα υπόλοιπα 
μέρη του σώματος. 


Εικόνα 4: Ο καταλη- 
κτικός οδηγός πλήρων 
εκφράσεων αφορά και 
πάλι κυρίως το πρό- 
σωπο, ωστόσο, τώρα 
συμπεριλαμβάνονται 
κινήσεις και στάσεις 
του κεφαλιού (Εικόνα 
4). Κάθε σχέδιο συνο- 
δεύεται από αναλυτικές 
περιγραφές, συχνά σε 

η Ἕ ὯΝ μια επιστηµονικοφανή, 
Προσοχή - Ενδιαφέρον Παράνοια - Ψυχική ταραχή μα πο 
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Το πιθανότερο είναι πως ο Καλογερίκος δεν είχε έρθει σε άµεση 
επαφή µε το σύστημα Ντελσάρτ, αλλά µε κάποιες μεταγενέστερες 
απλουστευμένες μορφές του. Άλλωστε το ζήτημα της συγκίνησης του 
ηθοποιού δεν τον απασχολεί καθόλου. Στόχος του είναι η εξωτερική 
απεικόνιση των συναισθημάτων και μόνο. 

Τα σκίτσα δεν είναι ιδιαίτερα διαφωτιστικά, εάν στις θέσεις τους 
υπήρχαν φωτογραφίες είναι βέβαιο πως θα βοηθούσαν πολύ περισσό- 
τερο, ιδιαίτερα στις περιπτώσεις που περιγράφεται η στάση ολόκληρου 
του σώματος. Φαίνεται όµως πως τα έξοδα εκτύπωσης τόσων φῶτο- 
γραφιών ήταν πολλά για µια χρηστική έκδοση τσέπης που απευθυνό- 
ταν σε σπουδαστές δραματικής σχολής. 

Δεν είναι ξεκάθαρο πότε ακριβώς το ελληνικό θέατρο γνώρισε τις 
παραπάνω αρχές. Σίγουρα όχι το 1928, από τον Καλογερίκο. Μία έμ- 
μεση μαρτυρία οδηγεί στο συμπέρασμα πως κάποιοι τουλάχιστον ήταν 
ενήµεροι ήδη από τις αρχές του εικοστού αιώνα. Ο Μήτσος Μυράτ 
στην αυτοβιογραφία του θυμάται τα πρώτα του βήματα στη Σμύρνη 
το 1900, όταν τόλμησε να κάνει το μεγάλο βήμα και να εμφανιστεί σε 
επαγγελματική παράσταση µε τον θίασο του Δημήτρη Κοτοπούλη. Από 
εκείνη την περίοδο ξεχωρίζει µε θαυμασμό την παλιά του συνάδελφο 
Αρτεμισία Ζάμπου: 


«Τι φυσικοί τονισμοί µέσα στην αλήθεια, τι έκφρασις, τι εξωτερίκευσις 
αισθημάτων, τι δύναμις μιμικής του προσώπου, μάσκα του πόνου, τοῦ 
πάθους, του έρωτος, της τραγικότητος, της ευθυμίας, του γέλιου, της 
χαράς, του κλαυσίγελου. Ταλέντο πολυσύνθετο. Η καλλιτέχνις αυτή 
προηγήθη της εποχής της». 


Εάν λοιπόν το 1900 η Αρτεμισία Ζάμπου ήταν πράγματι μπροστά από 
την εποχή της, αυτός ο τρόπος ερμηνείας πρέπει να έγινε ευρύτερα γνῶ- 
στός προς το τέλος της πρώτης δεκαετίας του 20οὔ αιώνα. Αυτό τουλά- 
χιστον μαρτυρούν οι φωτογραφίες του Αθανάσιου Μαρίκου, που δη- 
μοσιεύθηκαν στα Παναθήναια το 1908 και το 1909 (Εικόνες 5 και 6). 





12 Μήτσος Μυράτ, Η ζωή µου, Αθήνα 1928, σ. 106. 


13 Φωτογραφίες: περ. Παναθήναια, 15-31] Αυγούστου 1905, σ. 250-251 
και 15 Οκτωβρίου 1900, σ. 19. 
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ν- 


Οργή συγκρατουµένη 











Εικόνα 6 
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Πέρα από τις αναμνήσεις του Μυράτ και τις «μεταμορφώσεις» του 
Μαρίκου, φωτογραφίες από παραστάσεις και ρόλους σαφώς παραπέ- 
μπουν στο ίδιο υποκριτικό ύφος. 

Ἡ Μαρίκα Κοτοπούλη, το 1911 στην Ηλέκτρα του Χόφμανσταλ, 
μοιάζει να έχει μελετήσει προσεχτικά τη στάση τῆς πριν τη φωτογρά- 
φηση (Εικόνες 7 και 8). 

Ακόμη και αν η ηθοποιός δεν ακολουθεί κατά γράμμα τις οδηγίες 
του Καλογερίκου, το υποκριτικό ύφος που μαρτυρούν οι πόζες της εἰ- 
ναι χωρίς αμφιβολία της 'ίδιας σχολής”. 

Ανάλογα παραδείγµατα µπορεί να δει κανείς και σε φωτογραφίες 
απὀ τον Οιδίποδα Τύραννο σε σκηνοθεσία Φώτου Πολίτη, το 1919, 
όπου ο χορός παρουσιάζει µεγάλη ποικιλία στάσεων (Εικόνα 9).!4 

Διακρίνονται πάντως και στάσεις όπως αυτή τῆς αποστροφής, «την 
μεν κεφαλήν στρέφοντες προς τ᾽ αριστερά, τας δε χείρας προτείνοντες 
εις τα δεξιά» που έρχονται κατευθείαν από τον 18ο αιώνα, δεν εμφα- 
νίζονται δηλαδή στο εγχειρίδιο του Καλογερίκου και μάλλον επιστρα- 
τεύονται λόγω αρχαίας τραγωδίας (εικόνα 10, δεξιά). 

Παρόμοιες φωτογραφίες από τη δεκαετία του 1920 μαρτυρούν πως 
γνωστοί πρωταγωνιστές, σαν τον Κώστα Μουσούρη καιτην Ελένη Πα- 
παδάκη, χρησιμοποιούσαν τα ίδια εκφραστικά µέσα και στο σύγχρονο 
ρεπερτόριο (Εικόνες 11, και 12).16 

Οι φωτογραφίες αυτές, καθώς και τα σκίτσα του Καλογερίκου, σή- 
μερα μάλλον προκαλούν θυμηδία, πιθανόν και κάποια από τα έντονα 
συναισθήματα που περιγράφει το εγχειρίδιο: σαρκασμό, περιφρόνηση, 





14 Φωτογραφία: Γιάννης Σιδέρης, Ιστορία του νέου ελληνικού θεάτρου, τμ. 
2/Β, Καστανιώτης, Αθήνα 2000, σ. 265. 

15 Κωνσταντίνος Οικονόμου, Ίἔχνης Ρητορικής βιβλία Ι΄, Βιέννη ΑΩΠ , σ. 
256-158, το απόσπασμα στο: Χατζηπανταζής Θόδωρος, Από του Νείλου 
μέχρι του 4ουνάβεως: το χρονικό της ανάπτυξης του ελληνικού επαγγελµα- 
τικού θεάτρου, στο ευρύτερο πλαίσιο της Ανατολικής Μεσογείου, από την 
ἵδρυση του ανεζάρτητου κράτους ως τη Μικρασιατική καταστροφή, τμ. | 
(1525-1575). Πανεπιστημιακές Εκδόσεις Κρήτης, Ηράκλειο 2002, σ. 262. 

16 Φωτογραφίες: Γιάννης Σιδέρης, Ιστορία του νέου ελληνικού θεάτρου, τμ. 
2/, Καστανιώτης, Αθήνα 2010, σ. 222 και 223. 
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-ᾱ-- κκ, 2 κα '»».; 
Εικόνα 7: Χέρια εκτεινόµενα οριζοντίως µε 
παλάμας προς τα κάτω, δάκτυλα χωρισμένα 
και γαμψά σημαίνουν: φιλαργυρία, πόθον 
αποκτήσεως, κατοχής, πειρασμόν να κατα- 
στώ κύριος κάποιου πράγματος (Καλογερί- 
κος, σ. 150). [Φωτογραφία: Εθνικό Θέατρο. 
Τα πρώτα χρόνια (1930-1941), ΜΙΕΤ, Αθή- 
να 2013, σ. 324.| 








ο. σ. 150). |. Γιζιηγδε ᾿Ανομογιάψιἣς, Αλ αρίκα 
Κοτοπούλη. Η φλόγα, Αθήνα 19984, σ. 123.] 
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Εικόνα 9 


ανίατη θλίψη, αποστροφή... Παρόμοιες αντιδράσεις πάντως, ὡς ένα 
βαθμό, είναι δικαιολογημένες. Συνηθισµένοι καθώς είμαστε να εκτι- 
μούμετον ψυχογραφικό ρεαλισμό του Στανισλάβσκι, του Στράσμπεργκ 
ἤ του Κάρολου Κουν μάς είναι έτσι κι αλλιώς δύσκολο να αντιληφθού- 
με τι ακριβώς εκτιμούσε πριν ογδόντα και εκατό χρόνια το θεατρικό 
κοινό στη Μαρίκα Κοτοπούλη, την Κυβέλη ή τον Αιμίλιο Βεάκη. Και 
οι φωτογραφίες μάλλον περιπλέκουν παρά ξεκαθαρίζουν τα πράγματα, 
αφού δημιουργούν επιπλέον απορίες για τη σχέση της αποτυπωµένης 
εικόνας µε την ἰδια την παράσταση. Άλλωστε, όλες οι φωτογραφίες 
της εποχής εἶναι τραβηγµένες είτε στον ειδικά διαμορφωμένο χώρο τοῦ 
φωτογραφείου, είτε επί σκηνής μεν, αλλά χωρίς την παρουσία θεατών 
στην πλατεία. Σε κάθε περίπτωση δηλαδή, αποτελούν τεκμήρια αμφί- 
βολης πιστότητας. Τα ίδια πάνω κάτω ισχύουν και για τα εγχειρίδια 
υποκριτικής. Όπως δεν γίνεται κανείς καλύτερος οδηγός αποστηθίζο- 
ντας τον κώδικα οδικής κυκλοφορίας, έτσι δεν βελτιώνει και τις υπο- 
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Εικόνα 10: (αριστερά) Ο ένας βραχίων επί του στήθους υποστηρίζων τον ἆλ- 
λον [...] ενώ το ένα χέρι µε ανοικτήν παλάμην υποστηρίζει την κεφαλήν, ση- 
μιαίνει: αγωνίαν, υπερτάτην αμηχανίαν, τρικυμίαν εν κρανίω, ἠθικάς στεναχω- 
ρίας (Καλογερίκος, σ. 155-156). 


κριτικές του ικανότητες διαβάζοντας παραινέσεις και συμβουλές. Τα 
εγχειρίδια υποκριτικής έχουν νόηµα µόνο όταν λειτουργούν ὧς πρό- 
κληση για πράξη και βέβαια σε καμία περίπτωση δεν είναι Ευαγγέλια. 
Το αντίθετο μάλιστα: διαχρονικά οι σπουδαστές δραματικών σχολών 
ελάχιστη σημασία τους δίνουν. Μπορεί να ασκούνται καθημερινά µέσα 
στη σχολή, τα πρότυπά τους όµως, οι πρωταγωνιστές που θαυμάζουν 
και αντιγράφουν, σχεδόν πάντοτε βρίσκονται έξω από αυτήν. 

Θα ήταν πάντως πολύ περίεργο οι εμβληματικές απεικονίσεις ενός 
ηθοποιού, οι στιγμές που επιλέγει να απαθανατίσει από κάποιον ρόλο 
του, να µην έχουν καμία απολύτως σχέση µε την ερμηνεία του. Ακό- 
μα όµως και στις περιπτώσεις που οι προτάσεις του Καλογερίκου δεν 
απορρίπτονταν, στη διάρκεια της παράστασης μπορούσαν να αξιο- 
ποιηθούν µε πολλούς και διαφορετικούς τρόπους, να λιώσουν’, όπως 
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Ὁ Κώστας Μουσούρης στό ἔργο «Ἡ τελευταία 
νύχτα τοῦ Ρασπούτιν» τοῦ Α. Π. ᾽Αντουάν 
(«Θίασος τῶν Νέων», 1926). 


Εικόνα 11: Ο ένας βραχίων επί του στήθους υποστηρίζων τον άλλον, ο οποίος 
υποβαστάζει τον πώγωνα, σημαίνει: φροντίδας, σκέψεις σοβαράς, αγώνα δια- 
νοητικόν (Καλογερίκος, σ. 155). 
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Ὁ Κώστας Μουσούρης καὶ ἡ Ἑλένη Παπαδάκη σέ παράσταση τοῦ ἔργου «Ὁ γιόκας μα 
τοῦ Δημήτρη Ἰωαννόπουλου, στό «Θέατρο Κυβέλης» (1926). 


ο» 


Εικόνα 12: Όταν το χέρι εκτείνεται εις το ύψος τής ζώνης µε τήν παλάμην προς 
τ᾽ άνω σημαίνει: δίδω το χέρι µου (το φυσικόν ὀπλον), ζητώ το χέρι άλλου, 
προσφέρω ειρήνην, συμμαχίαν, δεικνύω εμπιστοσύνην, εκτίμησιν, φιλίαν, απλήν 
ευγένειαν (Καλογερίκος, σ. 150). 


συνηθίζουν να λένε οι ηθοποιοί, µέσα στη ροή του ρόλου και να εντα- 
χθούν οργανικά σε µια διαφορετικού ύφους ερμηνεία. 

Όπως και αν έχουν τα πράγματα, φαίνεται πως αυτού του είδους το 
τυποποιηµένο υποκριτικό ύφος ήταν σε όλους γνωστό, το σηµαντικό- 
τερο όµως ήταν αποδεκτό. Ίσως γιατί είχε φέρει έναν εξορθολογισμό 
στη σκηνική ερμηνεία, ίσως γιατί μέχρι να γίνει γνωστή η δουλειά του 
Στανισλάβσκι ήταν το µόνο διαθέσιμο σύστημα. Το αν και µε ποιον 
τρόπο επέλεγε κάποιος να το χρησιμοποιήσει, ήταν ζήτημα ικανότητας 
και ευφυίας. 

Ἡ πρώτη έκδοση του Ένας ηθοποιός δημιουργείται έγινε στην Αµε- 
ρική το 1936, ενώ μέσα στα χρόνια της Κατοχής, ο Κάρολος Κουν 
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ξεκίνησε να δουλεύει συστηματικά µε βάση τα διδάγματα του ρώσου 
σκηνοθέτη. Φαίνεται όµως πως ορισμένες αντιλήψεις και πρακτικές 
δεν ξεριζώνονται καθόλου εύκολα: το 1948 ο Βασίλης Αργυρόπουλος 
δημοσιεύει το δικό του εγχειρίδιο υποκριτικής. Η εκτενής εισαγωγή 
του βιβλίου, αποτελεί στην ουσία ένα μικρό δοκίμιο για την υποκριτι- 
κή. Διαβάζοντάς το κανείς σήμερα, σχηματίζει αρχικά την εντύπωση 
πως κάτι έχει αλλάξει. Κάποιες απόψεις του δεν απέχουν πολύ από τις 
ιδέες του Στανισλάβσκι: 


«Η τέχνη του ηθοποιού είναι ένα επάγγελμα περισσότερο από όλες τις 
άλλες τέχνες και η διδασκαλία της τεχνικής αυτής τῆς τέχνης, υποβο- 
ηθεί και διευκολύνει την έμπνευσι. Και την έμπνευσι ο ηθοποιός δεν 
μπορεί να την περιμένη, όπως ο τεχνίτης άλλων τεχνών, αλλά πρέπεινα 
την έχη στη διάθεσί του σ᾽ οποιαδήποτε στιγμή ανοίξη η αυλαία (σ. 8). 


Ο ρόλος, για να παρουσιασθή αληθινός και γνήσιος, θα πρέπη να δη- 
μιουργηθή μόνο βγαλμένος απ᾿ την πρωτόγονη ατοµικότητα του ηθο- 
ποιού (σ. 8). 


Πρέπει δηλαδή ο ηθοποιός να κατορθώση µε την εξάσκησι, πιέζοντας 
κάθε τόσο ένα ὠρισμένο κουμπί του νευρικού του συστήματος, να εκ- 
δηλώνη το αίσθημα που του χρειάζεται. [...] η αξία του ταλέντου του 
ηθοποιού εξαρτάται από τη δύναμι της φαντασίας που διαθέτει για να 
µπορή να προκαλή και να εκδηλώνη κάθε τόσο τα διάφορα αισθήματα 
και πάθη (σ. 14). 


[-.]το θέµα του ηθοποιού θα πρέπει να είναι: να διαιρέσει το ρόλο τοῦ 
σε μεγάλους και μικρούς κόμπους και παίρνοντας για βάσι τον κάθε 
κόμπο, να εξαντλή τέλεια σε λεπτομέρειες όλα τα ανάμεσά στους κό- 
µπους σηµεία του ρόλου (σ. 41). 


Τέλος, ένα πρακτικό μέσον που θα συντελέση να φθάσωμε γρηγορώ- 
τερα στο σκοπό µας είναι, στην προσπάθεια εκδηλώσεως του κάθε αι- 
σθήματος, να ακολουθούμε τη μέθοδο παίρνοντας παραδείγματα από 
αναμνήσεις και περιστατικά του εαυτού µας» (σ. 48). 
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Στη συνέχεια όµως, όταν αναλύονται και πάλι στρογγυλά 100 συ- 
ναισθήματα, ο χρόνος μοιάζει να κυλάει µε γοργά βήματα προς τα 
πίσω. Τουλάχιστον, στο εγχειρίδιο του Αργυρόπουλου δεν υπάρχουν 
σκίτσα ή φωτογραφίες, οι περιγραφές τῶν συναισθημάτων είναι περι- 
ληπτικές, ενώ το κάθε ένα από αυτά πλαισιώνεται από μικρούς µονο- 
λόγους αντληµένους από γνωστά θεατρικά εργα. 

Όμως η µικρή αυτή πρόοδος δεν αλλάζει τη γενικότερη εντύπωση. 
Λίγο µετά τα πεντηκοστά του γενέθλια ο Αργυρόπουλος δείχνει εντε- 
λώς απρόθυµος να ενστερνιστεί τις μεγάλες αλλαγές που συντελούνται 
γύρω του. Έχω την εντύπωση πως η περίπτωσή του δεν ήταν μεμονῶ- 
μένη, πῶς οι εξελίξεις στην υποκριτική κινούνται πάντοτε µε αργούς 
ρυθμούς, καθώς, εκτός των άλλων, σκοντάφτουν και στο χάσμα γενε- 
ών. Η γενιά που εμφανίστηκε στη σκηνή την πρώτη δεκαετία του εικο- 
στού αιώνα, δεν θα μπορούσε να απαλλάξει την ελληνική υποκριτική 
από την τυραννία της τυποποίησης και να την οδηγήσει στην ελευθερία 
του ψυχογραφικού ρεαλισμού. 
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